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مقدمة الكتاب 


(1) 

لم یخرج الأدب العربی إلى فنون(أنواع) منذ بدايته فیما قبل الاسلام. بل 
سيطر على الأدب العربی خلال هذه الفترات الطويلة - فيما قبل الاسلام - نوع 
(فن) الشعر المتركر فى القصيدة والأرجوزة والأغنية» بجانب نوع نثری تمثل فى 
الخطبة والرسالة والحكمة والمثل, والحكاية, والأمثولة والوصایا. 

" وانتقل هذا الوضع مع اللغة العربية خارج الجزيرة dy Wl‏ - فى المناطق 

التى فتحها الاسلام - واستمر الوضع هکذا حتی بدأت رحلة النوع الأدبى العربیی 
تتغير» حين تصارعت مع (الآخر) صاحب الحضارة المختلفة والأنواع الأديية 
المتعددة التی تتناسب مع طبيعة اللفة المنشأة للنص الأدبى والمر حلة الحضاربة 
التی تمر بها الحماعة المنشأة لهذا الأدب. وهی الجماعة التی تحدد للأدب وظیفته 
النفسیة وال جتماعية والجمالية. 

فقد سبق الأدب المصری القدیم إلى صناعة الأسطورة وانتاجها بأاشکال 
٠‏ متعددة على غرار ما نجده فى أسطورة "إيزيس وآوزوریس" كما کب الأدب 
المصرى القديم النصوص المسرحية., والحكايات والقصص والخطب والرسائل 
والوصايا. وكلها ترتبط بسيطرة الفكر الدينى وفلسفته كما فهمها كهنة آمون وآتون. 

ولم یصلنا عن الأدب المصرى القديم فى هذا السياق - ملحمة أو سيرة - 
إنما أنتج الأدب المصرى القديم النص الشعرى والأغنية والابتهال وكلها فنون شعرية 
انتقلت بعد ذلك إلى الأدب اليونانى القديم عن طريق الترجمة. وانتقل عبر 
اليونانيين الذين عاشوا على أرض مصر تتلقی العلوم والفنون والآداب والفلسفات. 
فنقلوها إلى الأدب الیونانی بعد ذلك. 

ونذكر - هنا - أن الحضارات الزراعية القديمة لم تكن تختلف عن الحضارة 
المصرية القديمة فى حوهرهاء وان أنتجت أنواعًا أدبية شبيهة ومختلفة فى آن واحد. 
فلدى حضارة الهند. ملاحم وسير قديمة. كذلك حضارة آسيا: الصين وفارس. بينما 


ظلت الحضارة الأوروبية حبيسة الواقع الوثنى الفقير. حتی اتصلت بحصارة الیونان 
والحضارات الشرقية القديمة. 
وفی العصر المتأغرق (الهلیسی) انتقلت ثقافة العالم القدیم وآدابه الى 
(الاسکندریة) قبل احتلال (روما) والحضارة الرومانية للبحر المتوسط وما يطل عليه 
من بلاد ومدن وخزر - إذ إلتحمت الحضارات القديمة مرة أخرى (بعد الحصاره 
- الیونانیة) فى الحضارة الرومانية. 
وحین تخلت الحضارة الاسلامية إلى المناطق تقسها وطردت الحیوش 
الاسلامية جیوش فارس وروما وسیطرت على العالم القديم» خلال عصر الفتوحات 
الأول فى age‏ الخلفاء الراشدین, ثم فى عصر الفتوحات الآسيوية فى العصر الأموى. 
بدأت ملامح هذه الحضارات تظهر فى نمو الأدب العربی إذ ظهر تلمرة الأولى نص 
درامی شعرق (آلام الحسین) ونمی النص الشعری داخل الأغراض القديمة باتخاذ 
طرانق السرد والقص. وقد هيأ - کل ذلك - الأدب العرسی للحس الدرامی 
والحواری والتصصی. 
وفی العصر العباسى فتحت GUT‏ الترجمة بلا حدود. وترجست نتاجات 
الحضارات القديمة. فى کل أنواع التفکیر والابداع. وأثرت هذه الترجمات فى 
العلوء والمعارف والابداعات المکتوبة بالعربية آنذاك. وبدأت الانواع الأدبية 
الموجودة لدی الأمم والحضارات غير العربية. تعرف طریقها إلى العربية ونصوصها. 
فانفتح التجدید الشعری على مثال لم یعرف - من قبل - فى تاريخ النص 
الشعرى آلعربی. وبدأت العربية الشفاهية تعرف أشكال الحکایات الشعية. والخرافية, 
حتی ]13 ele‏ العضر العباسى؛ الثانی عرفت العربية الشفاهية (الف ليلة ولیلة) و(سيرة 
عنترة) وغیرهما. وهی التی کونت - فیما بعد - أصول الحکایات الشعبية والخرافية 
والسیر الشعبية فى العصریین المملوکی والشمانی. وهی أشكال تخلط ہیں الفصحى 
وعامية البلاد التى تنتجهاء كما تخلط بين الشعزی والنثری. وكلها آنواع ادبية نثرية 
وشعرية جديدة على النوع الأدبى العربی. 


ولا نسی - فى هذا السیاق.- ان حياة العربية فى (الأندلس) ولد أنواعا 
ادبية حديدة مثل الملاحم والزجل والموشحة. تضاف الى الانواع الادبية العربية 
وبدلك دعرف أن النوع الشعری والنثری العربى لم يتم الا فی ظل الأخذ والتفاعل 
مع الانواع الادبية فى الحضارات والأمم التی فتحها الاسلام أو احتك بها. أو ترجم 
عبها. 

وفی العصر الحدیث. انتقلت آنواع أدبية أخرى بفعل الاحتكاك بها أثناء 
الاحةلالى الفرنسی لمصر والشام (المسرح). ثم رأى الأدب العربی بعد عودة البشات 
فى عصر محمد على وما one‏ آنواعا آدبية حديثة فى الأدب الغربی والأمریکی. 
أقصد التطور الشعری الرومانسی وما تفرع منه. وأشکال النص الشعری الغنانی 
والدرامی الأخرى کالسوناته والمسرحية الشعرية وغیرهاء ثم الرواية والقصة القصيرة 
والمسرحية النثرية بعد ذلك. 

ويعنى ذلات أن الأدب العربى الحديث قد اغتذى من الأدب العالمی 
الحدیث. دون أن ينقصل الأدبان العربى أو الغربى عن التراث الإنسانى القدیم. وما 
فيه من أنواع أدبية. استمرت» حسب ظروف کل حضارة؛ وظروف كل جماعة. ثم 
تطورت - أيضًا - لتغير هذه الظروف مرة أخرى. 

لهذا يملك كل نوع أدبى فى العالم: تاريخا طويلا من النشاة, والاستقلال. 
والتحاوب مع النوع الأدبى المشابه أو المغاير لدى الأمم والمجتمعات الأخرى. 
خلال المراحل التاريخية القديمة والوسيطة والحديثة والمعاصرة. وبذلك يحتاج كل 
نوع أدبى إلى دراسة تاريخية مستفيضة تدرس رحلة هذا النوع. وتطوره. وتطور 
أشكاله. 

كذلك يملك كل نوع أدبى صلة كبيرة أو بسيطة مع أشكال تشبهه داخل 
تراثه الحضاری الخاص, يحب ألا نتحاهلها. مثلما نقول: إن الدراما الشعرية لها حذور 
فى النص الشعرى الحواری أو السردى البسیط. أو أن القصة والرواية تحد حذورًا لها 
فى الحكاية والسيرة والمقامة والسيرة النبوية مثلاء أو أن نقول إن نص (آلام حسين) 


ونص (OLLI)‏ والأداء المتنوع لمشاهد السيرة الشعبية - كلها - بذور للمسرحية 
الشعرية العربية. 

كل هذه التواشجات بين الاصول التراثية والنص الادبی أو النوع الأدبی 
القدیم أو الوسیط أو الحدیث, يجوز أن ندرسها وأن نتمهل فى الحکم عليهاء دون 
أن ننحاز للطرف التراثى لإثبات أسبقية وخصوصية أو أن ننحاز للطرف الوافد لنقول 
إنه نوع حدیت. لأن الميراث الإنسانى - فى كل نوع أدبى - أعطى نفسه لكل 
الأمم والحضارات والجماعات دون تفرقة بين طرف وبين آخر. 

كما أن كل ما ينتجه الإنسان يتحول إلى ملك للإنسانية كلهاء فى أى عصر 
من العصور. بل إن كل أمة وكل حضارة يأتى عليها زمان تعطى فيه للبشرية, ويأتى - 
عليها - زمان آخر تأخذ فيه من الآخربن. فالدور وارد» وتبادل العطاء والأخذ وارد 
وطبيعى. 

ولم يخلق هذه الحساسية فى العصر الحديث إلا ارتباط الأخذ بحركة 
الاستعمار العالمی, وبحركة الاستغلال العالمی التى خلقت حساسية لدى الشعوب 
المقهورة؛ وجعلتها تبذل جهوذا مضنية لتثبت آنها لم تأخذ عن هذا الآخر (المستعمر 
- المستغل) بل هى تطور من تراثها وماضيها. والأمر لا يحتاج كل هذا العناءء فالفرق 
واضح بين التبعية للآخرء وبين الإفادة منه كما آفاد - هو - منا. 

وقد عالج هذا الكتاب أنواعًا أدبية عربية حديثة هى (الرواية) و(المسرح) 
و(الشعر) وقد اتخد هذا الترتيب لأنه يتوازى مع ظهور هذه الأنواع فى أدبنا 
الحديث بالتدرج التاريخى من الحداثة إلى الأصالة الشعرية. أى ينتهى الكتاب 
بنوعنا الأدبى الأثيرء مدید العمر الشعر. 

ومزجت الموضوعات الخاصة بكل نوع أدبى بين معطيات الحداثة 
وموروثات تخص النوع الأدبى كما تمس الموضوعات التى تخص كل وحدة فرعية 
موضوعًا خاصًا يبرز سمة أو خصيصة للنوع الأدبى من ناحية؛ وللقضايا التى يعالجها 
والأشكال الفنية التى ينتج فيهاء من ناحية أخرى. 


واتخذ الکتاب منهجه العام من آفکار (البنيوية التولیدیة) التى تنظر إلى 
النص الأدبى كبنية متولدة عن بنية أکبر منها؛ أو آقدم منها فى التواجد بفعل التطور 
الاجتماعی العام من ناحية والتطور الفنی الخاص بکل نوع آدبی أو بکل کاتب 
على حدة. ولم یغفل هذا الکتاب المعالجة الفنية للنص لأنها وسيلة الکاتب والشاعر 
فى توصیل رسالته؛ وهی UT‏ فنه ودلیله. وسار المنهج خلال الکتاب كله یزاوج بين 
التقدیم النظری للموضوع وبين المعالحة الفنية لبنية النص وبیان موقعه لدی الکاتب 
أو الشاعر أو لدی‌منتحی هذا النوع الأدبى بعامة, : 

وقد خصصت الوحدة الأولى للرواية للأسباب التى سبق التنویه إليهاء 
ولكونها الوحدة التى تتقدم تقديمات نظرية عن البنيوية التوليدية وفكر (لوسيان 
جولدمان) وما ينسحب على الرواية - من خلال هذا المنهج - ينسحب على المسرح 
والشعرء مع ملاحظة الخلافات بين كل نوع أدبى وآخر بسبب نوع الأداة التى 
يتوسل بها لتشكيل النص والتقنيات والتقاليد الفنية التى تدخل فى صياغة النص 
الأدبى. وهی التى تميز النص الشعرى عن النص النثرى دون إغفال استفادة الشعری 
من النثرى والنثرى من الشعرى فى كل نوع أدبى على حدة: أو عبر تاريخ النصوص 
الأدبية فى كل أمة. 

وهنا لابد أن نشير إلى أن هدف هذا الكتاب أو البحث فى الأدب 
- بعامة - هو الوصول للحقيقة والجمال بالمادة العربية كيانها الخاصء ولذلك 
تحتاج إلى منهج خاص, قد يبدأ من مناهج الآخرين ثم يطوع للنص العربى كما 
يتضح فى هذا الكتاب. وبذلك نتخيل أننا أمام محاولة (لعلم دراسة الأدب العربى). 

(۲) 

(الحقيقة) هی المفهوم أو الهدف القادر على تجميع الباحثين. والوصول 
إلى الحقيقة هدف له سبل وطرق علمية. اکتسها البحث العلمى والأدبى» عبر 
خبرات طويلة للبشرية. إذ نجد فى كل عصر وفى كل أمة من تخصصوا فى الدرسء 


وانبحت: والتملسف: والتدیر.. کنا تخد فی .كل رمان و کل ستان وکل جماهد شرب" 
تن انين نض تیه Gu‏ ار ان ايريا والجماعة اس و 

ek CN‏ عل خضارة من 'الحضازات asad‏ والوسيطة والحديقة 
علماء وفلاسفة, وکهنة, وفنانون؛ ورجال دين وباحثون معلمون وباحثون فى الادب 
والضون والثقافة. 

وقد تمیز هولاء المتخصصون. وسط جماعتهم: ووصل الامر ببعضهم أن 
تمیزوا بين البشرية كلها عبر تاریخها الطویل, فلا نزال نذکر: إخناتون؛ وحمورابی. 
وکونفیشیوس, وأفلاطون. وأرسطو, وهومیروس, وفرحیلیوس وورقة بن نوفل» وزهبر 
بن أبى سلمی, وسحبان, وابن خلدون. وابن سینا وابن عربى؛ وغيرهم کثیرون. 

فقد خدموا مجتمعهم ومجتمعات أخری, واستمر تأثیرهم بعد وفاتهم. ومثلوا 
أمام العالم ضمير الانسانية. وتراثها العریق ولم یستطع واحد من هولاء أن بحظی 
بهذه المکانة. الا بعد أن وهب نفسه لما یصنع. فکانت انسانیته متحسدة فى عمله 
وتأمله. وکان العلم والفلسفة والفن والأدب لخدمة الانسان. ولیس تمایزا عليهاء أو 
تعاليًا. فلا علم للعلم. ولا فلسفة من أجل الفلسفة, ولا فن للفن, ولا أدب للأدب» بل 
کل ذلك يهب للانسان pore‏ هذه الكرة الأرضية؛ والا تحولت هذه الاتحاهات 
العلمية والفلسفية والفنية والأدبية: إلى نصوص مغلقة, تفارق الواقع. ولا تعطى له 
شيئًا. وتنكب على رأسهاء فلا ترى غيرها. وتتحول الخصوصية إلى شرنقة عمياء. 

إن ما تصنعه البشرية فى أى عصر ينتقل إلى البشر فى كل مکان. لیستفیدوا 
منه, ولا تزال الأمم والجماعات تستعير المناهج البحثية من بعضها البعض؛ وبعض 
المستعار يدخل عليه تحدید. ويعود مرة أخرى للمبع الذى AST‏ منه ليستفيد هو 
الآخر. وهكذا. 

فلا غرو أن نبحث فى علمنا وثقافتنا وأدبنا وفلسفتنا بمناهج نأخذها عن 
الآخرين. بشرط أن نوانم بينها وبين خصوصيتنا. لأننا أعطينا فى رمن. ولا ضرر فى 
أن نأخذ ممن أعطياهم. ۱ 


کل ذلك يبدو فى "البحت" ویبدو فى العلاقة بين الباحث ومادة البحت. 
فحینما ندخل إلى حرم البحث تسأل أنفسنا عدة أسئلة: : 
- ما التص الذی سأدرسه؟ وما الظاهرة المطلوب تفسیرها؟ 
- ما المنهج المناسب فى دراسة هذا النص؟ وماذا یناسب الظاهرة؟! 
- ما المصادر وما المراجع التی سنعود إليها فى هذا الدرس! 

. أجرى البحث. ابتداء من قراءة المادة؛ إلى صياغة البحت. والوصول‎ as 
۱ © إلى نتائجه؟‎ 

كل هذه أسئلة یطرحها الباحث على نفسه» كما یطرحها العالم وهو داخل 
إلى معمله ليجرى تجاربه. لأن البحث والدرس والعلم هو إجابة عن سؤال. ولذلك 
نتعلم كيف تصوغ السؤال؟ وكيف نصوغ الإجابة؟ 

الباحث إنسان يعيش فى الزمان والمکان يتأثر بهما ويؤثر فيهما. ولذلك 
نستطيع أن نسمى الباحث (العارف) والسانل, أو (العالم)» وأن نسمى البحث 
(المعرفة) أو (العلم) أو الإجابة. 

ويسدأ من الملاحظات البسيطة إلى النظرية المتكاملةء وبينهما احتهاد 
الباحثين» وتطور أدوات البحثء والواقع المخیط, والمتلقى المستقبل للنص. 

(۳) 

المقصود "بعلم دراسة “Wo!‏ علم دراسة الظاهرة الأدبية من نواحيها 
كافة. لذلك يشمل هذا العلم: تاريخ الأوب» النقد الأدبی» الأدب المقارن؛ كما 
یشتمس على العلوم المساعدة الأخرى المستخدمة فى تحليل وتفسير الظاهرة 
الأدبية. 

آما العلوم المساعدة لعلم الأدب العربی: فتبدأ من علوم التحلیل, وتنتهی 
عند علوم التفسيرء وعلوم التحليل تشمل النحو والصرف وموسيقى الشعر وعلم 
. الأصوات (وتفرعات علم اللغة) ثم تشمل البلاغة وعلم الأسلوب Log)‏ تفرع منهما 
(ue‏ ثم ما دخل من العلوم الأخرى ونظر من خلاله للأدب مثل علم اجتماع 


الادب. علم النفس الأدبى. .. الخ. علم الجمال. الشعرية. الروانية. السردية. وهو فى 
كل مرحلة يأخذ اسما ویعتمد على نوع آدبی بعیبه. یختلف فى كل مرحلة عن 
الأخرى لكنه لا بلغی الآخر. 

إننا أمام نص عربى له سياقاته العربية الخاصة. وأمام متلق وناقد عربى لهما 
خصائص متميرة. 

لاتزال الظاهرة الأدبيةء ظاهرة متجددة؛ AS pete‏ محيرة. إذ على الرغم 
من هذا التاريخ الطويل لدراسة هذه الظاهرة قديما وحديثاء عالميًا وعربيًاء فلا تزال 
المراجعات مطلوبةء بل واجبة على الدارسين كلما جد جدید. وربما كانت واجبة 
حتى لو لم Ob‏ الجديد, فالمراجعة مطلوبة من أجل الفهم. وإعادة الفهم لظاهرة 
إنسانبة بها خصائص متغيرة خصائص ثابتة نبا من حيث هى قيمة جمالية وفكرية, 
وغير ثابتة» لأنها تأخذ سمات خاصة فى كل مرحلة؛ وفى كل عصرء وفى كل نوع 
ادبی. ۱ 

ولأنها نشاط إنسانى فهی تأخذ طابع هذا (المبدع) بکل ما فيه من تکوینات 
وخصائص, كما تأخذ من (المتلقی) خصائص آخری. OY‏ هناك Ul yo‏ مشت ركا بين 
المبدع والمتلقی یحعل الطرفین یأخذان فى حیاتهما هذه المتفیرات وتلك الئوابت 
والموروثات فى الحسبان. لذا كان لابد من نشأة علم یدرس هذه الظاهرة. 

وكان من الطبیعی أن یتطور هذا العلم من القدیم المشترك إلى الجدید 
المختص. فهو كغيره من العلوم يبدأ فى أولياته فى كنف علم آخر یرعاه من ناحية, 
وبسقط عليه خصائصه من ناحية أخرى. ويفسر کلامنا هذاء نظرة عامة على تاريخ هذا 
العلم. فقد نشا فى حضن الفلسفة بعد أن كان مجرد ملاحظات ذوقية بلا ضابط أو 
منهج أو نظرة خاصة. إذ كان يفسر من زاوية المنفعة, والخضوع لمتطلبات المبدع 
والمتلقى على السواء. 

فكانت المحاورات الفلسفية اليونانية أول النصوص "النقدية" فى هذا 
السياق. وكانت "جمهورية أفلاطون" Jol‏ محاولة نظرية. كما كانت مؤلفات أرسطو - 
تلميذه - و "فن الشعر" و"الخطابة" أو محاولة نظرية تطبيقية. 
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ولم ینقطع الخیط. فقد انتقلت حضارة الیونان إلى حضارة الرومان وأثرت 
فیهاء بل شکلتها, فکان (فرجیلون) امتداد لأرسطو ومضی الأمر كذلك. بعد سقوط 
حضارتی الیونان والرومان فى تنکلهما السکری. إذ تبقی منهما ما ترکاه من کتابات 
فى كل فروع العلم» والثقافة. والقتشون. والاداب. وزادت الحضارة الفارسية والهندية 
والمصرية ما لدیهاء إلى میراث الیونان والرومان. ثم أضاف العرب ما لدیهم إلى هذه 
الموروثات عندما بدأوا ینقلون تراث الأمم الأخرى إلى حضارتهم. 

re‏ هذه العلاقات الحضارية والترائية - عبر الترجمة - فى أوضح 

آشکالها فى العصر العباشى الأول بخاصة. وتأثر المشتغلون (بالنص الأدبی والنص 
الدینی) بهذه الثقافات الجديدة خاصة. بعدما نشأت مشکلات جديدة فى الواقع 
والفکر والثقافة - عند العرب - بعد عصر الترجمة الضخم. وبعد تشکل ما يسفى 
بالحضارة العربية الإسلامية على يد المسلمین. والمسیحیین من العرب ومسن غير 
العرب على السواء. و کانت محاولات الإجابة عن هذه الأسئلةء ومحاولات حل 
مشکلات الواقع والحضارة الحدیدة وراء محاولات تأسیس العلوم ومناهج العلوم 
, لدی الحضارة العربية الإسلامية. 

فنشأت لدی علماء اللغة والرواة ومؤرخى الأدب, ونقاد الأدب. بالاضافة 
للفقهاء والمناطقة والبلاغیین وغیرهم. أولى خطوات تمایز مناهج الكتابة والبحث 
وتصنیف الکتب والرسائل. وكانت دراسة اللغة العربية, لغة هذا القرآن الكريم ولغة 
أحاديث رسوله الكريم. وبعد اتساع رقعة الدولة الإسلامية, والثقافات الاسلامية 
المکتوبة بالعربية بخاصة. 

ولم یشعر العرب والمسلمون بأية مشاعر نقص آمام الثقافات العالمية القديمةت. 
أو المعاصرة لهم التبی ترجموهاء أو نقلوا عنهاء واستفادوا بها فى التألیف بعامة 
لإحساسهم بأن كل ما يصل إليهم وسيلة لهم حق استخدامها والاستفادة منها. وهذا ما 
دفع هذه الحضارة إلى الأمام فى كل اتجاه. وعلم دراسة.الأدب واحد من هذه 
العلوم الكثيرة. 


(ء) 

وتتنوع المناهج البحثية والنقدية, كما آنها تتغير من زمان إلى زمان ومن 
باحث لآخرء بل من مادة علمية إلى Bale‏ أخرى: والغرض من المناهج هو الوصول 
إلى اكتشاف الجمال فى الفن» وإلى اكتشاف الحقيقة فى الحق. ولهذا تتداخل 
مناهج البحث فى العلوم - أحيائًا - مع مناهج البحث فى الفکر. والتاريخ: والفن. 
فالوصول إلى الحقيقة, هدف العلم والفلسفة والفكر» وكلها تعمل بمناهج نحاول أن 
تكون عقلانية تتبع إجراءات محددة الخطوات لتستطيع الوصول إلى نتائج حقيقية 
يمكن الاستناد إليها فى إكمال طريق العلم بعامةء والفكر بخاصة. 

ويقف الفن - كغيره من أنواع الثقافة وتجليات الحضارة - ليأخذ هذه 
المناهج مضيفًا إليها مناهج تخرج - مناسبة للتعامل ممع حركية الثقافة والفنون 
والآد'ب واللغات. إذ نحد فى الثقافة حراكا متعدد الجوانب: الاجتماعية 
والاقتصادية, والسياسيةء وهو تعدد يحرك الثقافة بلا انتظام, لكنه على كل JLo‏ 
يحركهاء نحو خدمة البنية الاجتماعية الاقتصادية السياسية للبشر الذين يعيشون 
بداخل وطن محدد جغرافياء أو داخل وطن حدده العالم كله. ط: 

ونلاحظ الأمر تا فى الفنون, والآداب» لأنها فنون الانسان؛ تتحرك 
بتح رکه وتعلو وتهبط فى سلم القيم حسب الأولويات التی يحددها المرء لنفسه, أو 
التى یحددها المجتمع له فیعلی من شأن العمارة والشعر والنحت فى زمان؛ ویعلی 
من شأن المسرح فى زمان ویعلو شان الرواية فى زمن. وهکذا. ولکننا مع ذلك نجد 
کل أنواع الفنون والآداب موجودة. فهی لا تفنی؛ بل تتعدد صورها وکیفاتها حسب 
مقتضیات الحال الفردی والاحتماعی والسیاسی. 

أما اللغات فلا تنفك تتغير فى هيئاتها ومعجماتها بتغیر احتیاجات الانسان. 
ودرجة رقیه العقلی والنفسی. وحسب الاحتكاك الحادت داخل کل جماعة بين 
أعضائهاء ثم حسب الاحتکاك الحضاری القائم بين مختلف الحماعات والمحتمعات. 


وبسبب هذا الحراك, لا یصلح المنهج الواحد. OY‏ مناحی وأنواع الابداع 
البشری ليست واحدة. كما لا بصلح منهج واحد لكل الأنواع الابداعية. لهذا لابد أن 
يختار الباحث المنهج المناسب لكل مادة إبداعية أو فكرية وفق تکوینها الخاص» فما 
یصلح تلشعر - حسب مکوناته - ربما لا یصلح للعمارة بمکوناتها. فلابد - آذن - أن 
تتنوع مناهج العلوم المعملية والانسانية. وأن تتنوع مناهج دراسة الابداع البشری. 

وکما یتنوع داخل الإنسانء یتسوع ترکیب الجماعة والمجتمع. وبهذا 
التنوع؛ تخرج مناهج تدرس الانسان من الداخل, ومناهج تدرس الانسان من 
الخارج. ومناهج تدرس الإنسان المبدع بخاصة, مقلها مثل المناهج التی تدرس 
البنية الاحتماعية. والعلاقات القانمة بين عناصرهاء ثم فى علاقتها ببقية البنیات 
الاقتصادية والسياسية والعقائدية .. الخ. 

کذلك فى کل عصرء نجد منهجا سائدا ثم يتغير وهکذا. ونجد الأمر نفسه فى 
تراث العربی. فقد ساد المنهج اللغوى ثم البلاغی فترة طويلة. وتوازی مع اهتمام 
المسلمین بالقرآن الكريم» وبوجوه [عجازه بخاصة. وساد منهج التاريخ وتوزیع 
الطبقات والبيئات حين اهتم المسلمون بالجمع والتدوین وتمحیص Ala sl‏ وجمع 
الخراج من البلاد المفتوحة. وتأخرت المولفات المهتمة بالتنظیر المحرد لظاهرة من 
الظواهر أو وضع قواعد لصناعتی النثر والشعر. كما تأخرت بعد ذلك کتب 
الموسوعات فى التفسير والتأريخ العام والتاریخ الأدبى» كما توازی ذلك مع نشؤ 
المعاجم الكبيرة» والموسوعات. 

وبالتالیی فالحاجة لمنهج يجمع القراءات القرآنية والحديث النبوى الشريف 
والشعر العربى الجاهلى» يختلف عن الحاجة لمنهج يدرس ما جمع ويحتاج إلى 
تحليل النصوص, للتعرف على وجوه إعجازها أو بيانهاء أو مراتبها وخصوصیاتها. 
وخصانصها المميزة. وكان من الطبیعی أن يقوم الشرح االغوى والبلاغی فى 
المقدمة. ولذلك نلاحظ - فى تاريخنا العربى - اهتمامًا بالنص الشعری: يحبىء بعد 
الاهتمام بالنص القرآنى والنبوى. لأن الشراح وجدوا فى الشعر مادة صالحة للتعرف 
على دلالات المفردات. وعلى الأساليب العربية المختلفة للتعبیر والتصوير والتفكير. 


وحاءت العناية بالشعر فى حد ذاته ولأهميته فى المحتمع العربی بعد نشوء 
شروح الشعر الجاهلی والأموى فى حینه. إذ لم يثر الشعر العربی حتی هذه الأیام 
مشاکل فنية أو حمالية. فقد خضع - فى محمله - لعمون الشعر العربى. واحتاج 
التجدید - بعد ذلك - إلى نظر جديدء ومنهج حدید لدراسته بعد کسر هذا العمود 
الشعری. فعند هذه اللحظة أعيد النظر فى کل ما ورثه العرب من مفاهيم عن الشعر 
وأغراضه وطرق صیاغته. وتوازی ذلك بطبيعة الحال مع تخیر البنية الاجتماعية 
والسياسية فى أواخر العصر الأموى وأوائل العصر العباسى وامتداده. 

وكان ظهور شعراء كبار فى العصر الأموى ثم العباسى مدعاة لهذه المراجعة, 
خاصة وأن الاحتحاج اللغوی - بالشعر - قد توقف عند جيل بشار بن برد آخر 
الموالى الذين ربوا فى البادية واكتسبوا صفاءها اللغوى والأسلوبى. . 

فكان شعراء النقائضء وشعراء الغزل. مدعاة لهذه المراجعة؛ ومن ثم كان 
ظهور جيل (أبى نواس) ثم جيل (أبى تمام) ثم جيل (البحترى) مدعاة لتفجير قضايا 
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و"المفاضلة" لمعرفة الحید من الردی» ومعرفة السابق من اللاحق. وتحدید الربادة 
والسق لشاعر على آخر. وما كانت لهده القضایا أن تنفحر لولا نشوء تغییر فى بنية 
المجتمع العربی بعد الفتوح ثم بعد الفتنة الکبری, ثم بعد انقسام المحتمع طبقیا إلى 
عرب وموال. وهنا نشا التخصص فى معالجة النص الأدبى» وأصبح واحنا على کل 
باحث وناقد أن یحدد فى بداية مولفه منهج التعامل مع النصوص والخرض الذی - 
من أجله - یقدم - بسبه - على التألیف. ولم يكن ذلك وارذا فى صدر الاسلام مثلا. 

وما كان لیظهر المتنبی وابن حنی والحرحانی. إذا لم تحسم مسألة الحداثة 
والمواقف من عمود الشعر. فكل عصر يؤسس على مكتسبات ومنحزات العصر السابق 
لهء ولا تحدیبد. أو تحديث من الفراغ. ASG‏ كان یمکن wt‏ العلاء المعری أن 
بظهر بلزومياته وسقط زنده: وفصوله وغاياته ووسائله ادا لم يسبقه المتنبىء وابن 
جنی. وعبد القاهر الجرجانی وابن الرومى؛ والجاحظ؛ وغيرهم؟! 


وکل ذلك بالقطع مهد السبیل لحازم القرطاجنی, ولابن آبی الحدید. وابن 

خلدون. وغیره حتی نصل إلى العصر الحدیت. 
)2( 

يقوم البحث كغيره من المؤلفات - على عنصرین: 
- النص: موضع البحث ومادته. وهو المستهدف بيانه. 
- المنهج: وهو الطريقة أو النظام. أو المنطق المتبع للبحث فى هذا النص, لتفهمه. 

' وتذوقه, وتحلیله. وتفسيره. 

ويستهدف هذا Ale‏ توضيح النص وبيان عناصره. وعلاقاته. وأنسقته ونظامه. 
دون إغفال لدور "المبدع" قبل وأثناء كتابة النص ودون إغفال لدور "الباحث" قبل 
وأثناء اجراء البحث واستخراج النتانج» ودون إغفال دور "المتلقى " أو "المتعلم" أو 
(المجتمع) الذى يتلقى النص - كذلك دور والمبدع والباحث - ويشارك معهم فى 
سياق خفی, يتضمن وجوده. 

ولكل منهج - كما لكل نص - إجراءات تناسبه, هى التى ترتب عملية 
fol:‏ البحث؛ وقبل الدخول فى عملية بیان أنواع المناهج, لابد أن نعرف ما 
المقصود بالنصء وما المقصود بالمنهج. أى أن تقوم بتعريفها. 

أما النص, فهو موضوع البحث ومادته. ويطلق مصطلح النص على كل ما هو 
موضوع Col‏ ابتداء من الصوت المفرد. إلى الكلمة؛ إلى مؤلف أو مبدع بكامله. 
كذلك يطلق النص على القطعة الفنية» بل على الإنسان موضوع الدراسة. وبالتالى 
فالنص. (Texte) (Text)‏ هو المتن والاية والشاهد, وهو: "جماع المصطلحات 
والتعیرات التى تبنى نوعًا من الكتابة".' 

وهو "العنصر الرئيسى فى الأعمال المطبوعة والمکتوبة المميزة بفهرست 
ولوحت وملاحظات. ومثلهاء الکلمات الخاصة بمولف, المتميزة بتعلیقات وترجمات. 
ومثلها مثل» الکلمات المحددة لعمل مطبوع أو مکتوب. والتعلیقات المضافة للطابع 
لإعداد عمل الکاتب الأصلى» وهو الموضوع. أو الثيمة, أو کلمات التکوین 


الموسیقی .. وهو قطعة النحت ON.‏ ولا تخفی العلاقة الواضحة بين دلالة مصطلح 
(النص) فى الانحليزية والفرنسية أى )© - (Text‏ وبين دلالة (6 - (Context‏ بمعنى 
السياق. ودلالة النسج فى المصطلح الفرنسى ATextile)‏ 

ويفيد مصطلح (نص - النص) فى لغتنا العربية» الرفع والإظهار والشهرة. 
ونجد فى تقلبات هذه المادة "ينص" بمعنى أنه يظهرء ويرفع ليرى بين أشباهه. 
وكذنك من معانی النص أن تجعل أجزاء الشىء فوق بعضهاء كما تقول "نص المتاع 
نصا" أى جعل بعضه على بعض "ويقول لسان العرب فى هذه المادة إن: "أصل 
النص أقصى الشىء وغايته" ding‏ النص بمعنى التوقیف, والتعيين على شىء ماء 
والاستقصاء, ومن GLUT‏ مادته: (نصنص) بمعنى تحرك» وجاء من هذه المادة "نص 
القرآن» نص السنة. أى ما دل عليه ظاهر اللفظ من أحكام ".۲ 

ونخرج من قراءة هذه المادة اللغوية؛ أن النص هنا يعنى شيئين: النص أى 
الشكل النهائى المباشر والظاهر للشى ء. والنص بمعنی عملية التشكل والنصنصة التى 
تحر العناصر وتستقصى غايتها حتى تحصل على شكل ظاهر متميز عن أشباههء 
ويتداخل المعنيان أعنى النص (الشكل) والنص (التشكل). والنص بمعناه العربى - 
هنا - لا یهد عن تقلبات مادة (Text)‏ التى أخذت دلالة البناء والنسج والسياق. 
وكلها دلالات حركية تنظيمية؛ لا تنفى الدلالة التوقيفية الظاهرية للشىء. 

ولذلك. حينما نقول هكذا نص القرآن» أو نصت السنة أى قالت بظاهر 
العبارة وأكدت دون تشابه. وحينما نقول: نص القانون فنعنى عبارته وفقراته 
الواضحة. 

وحينما نقول: النص الأدبی» فنعنى كل ما هو ثابت بعد قوله أو كتابته, 
وحينماً Glia‏ النص فقط فنريد كل ما هو موجود. ووقع تحت يد الناظر أو الباحث 
أو المبدع. 
أماالمنهج: 

فهو الطريقة والمنهاج عند النظر فى النص. 


وتعنی كلمة منهج ومنهاج فى العربية : الطریق الواضح. إذ نجد فى OLS‏ 
العرب: "طریق نهج: بين واضح .. ومنهج الطریق: وضحه. والمنهاج: کالمنهج. وفی 
التنزيل "لكل جعلنا منکم شرعة ومنهاجًا" وأنهج الطريق: وضح واستبان؛ وصار 
نهجًا../ والنهج: الطریق المستقیم؛ ونهج الأمرء وأنهج لغتان إذا وضع ".© 

وتتفق اللغات المتفرعة من اللاتينية على أن المنهج کاصطلاح: وسيلةء 
وطريقة, فعلی سبیل المثال نجده فى الفرنسية (Methode)‏ بمضی: المنهاج, 
والمنهج؛ والنهج. والطريقة, والأسلوب» والنظام, والمنطق, والأساس. ویضیف معجم 
(Larousse)‏ آن: منهج یعنی: طريقة فى القول, أو العمل, أو التعلم» وهو ELST‏ 
أصول معينة .. من أجل الوصول أو الحصول على نتانج. ”ا 

ولا یبتعد المصطلح فى الانحليزية (Method)‏ عن هذه المعانی؛ فهو یعضی 
النظام والطريقة. واحراءات منطقية تعيد (النظام/ البنیة/ النص) إلى مکوناته لتكشف 
عن علاقاته وأنسقته وعناصره. وکیف صنعت هذا النظام. وبالتالی. تشرح وتوضح 
وتفسر وتژول عبر تحلیل مناسب للنص, ولصاحبه؛ ولمتلقیه. 

0 ویقوم العلم وینتظم حین يجد الباحث والناقد. مادة تتناسب مع تکوینه 
الثقافى والنفسی, ومنهجًا عميًا منضبطا ليدرس المادة وينظمها مصنفا لهاء لاستخراج 
النتائج أو الوصول إلى حقيقتهاء ويظهر - هنا - الفارق بين العلم والذوق, بين 
القوانين والاصول, والنظم. وبين الملكات الخاصةء والذوق الخاص. ولكن مع وجود 
هذا الفارق فان العلم لا ينضبط بالقواعد والأصول والنظم النظرية. دون الاستعانة 
بالملکات والذائقة الخاصة للباحث والناقد على السواء. وأقصد بالعلم هناء العلم 
الإنسانى» SIT‏ یکون "الإنسان" موضوعه وموضع آهتمامه. فلا یزال, "الإنسان" 
و"نتاحه " و"إبداعه" یحتاج إلى "حدس" الباحث والناقد. لأن هذا الحدث المحیر 
هو جوهر الخلق الفنی والثقافی والعلمی, OY‏ المادة الانسانية. متحركة ومتطورة 
ومتعد. ده ومتنوعة» حسب منتجها ومبدعها. 

وهنا نفرق بين العلم النظری. والعلم المعلمی, والعلم الانسانی» مع ملاحظة 
أنها - جمیعا - تخدم بعضها البعض, وتکمل بعضها البعض. وقد سقت هذه الملاحظة 


هناء لأشير إلى أن الجانب الحدسی - فى الانسان - تحاول العلوم أن تصل إلى 
جوهره. وبالتالى لابد أن یتسلح الباحث والناقد کلاهما بحدس عال لیتعامل مع 
الحدس الإبداعبى فى الإنسان, OY‏ الالات والمخترات وأجهزة القیاس لم تفیض 
عليه كله حتى الآن. 

أما أن يقع الباحث والناقد. فى هوة تطبيق القواعد والقوانين والنظم 
بمنهج منضبط؛ دون الاستعانة بالحدس, فسوف يخرج بعضهم بملاحظات جافة, لا 
تنفد إلى البنية العميقة للمبدع أو للنص على السواء. 

يضاف إلى هذا الحدس, الذكاء الاحتماعی, الذى يمد الباحث والناقد, 
برؤية اجتماعية واضحة لعلاقة النص بسياقاته النفسية لدى المسدع» وبسياقاته 
الاجتماعية فى الواقع الاجتماعى؛ المنتشر فى مجموع (السلطات) التى تحكم ظهور 
النص على الشكل الذى نراه عليه فى الواقع. 

والسلطات هناء تبدأ من سلطة الأب (بمفهومها النفسى والاجتماعى) وتنتهى 
بسلطة (الله) بمفهومها الدينى والشبى» ففى المجتمع (تابوهات) محرمات, ينبغى ألا 
. يقترب منها المبدع كما أن هناك تابوهات, یذیغی ألا يقترب منها الباحث والناقب. لأن 
المجتمع fro‏ الخوض فيهاء والاقتراب منهاء ندیر خطر فقد يستعدى حماة 
التابوهات. 

وذكاء الباحث والناقد الاجتماعی؛ يساعده على فهم هذه السلطات 
والتابوهات فى الواقع الاجتماعى» وفى النفس الإنسانيةء بالضبط, كما يفهم (المباح) 
و(المحلل) و(المكروه) و(المندوب) وغيرها من المصطلحات الفقهية الدالة على 
تكوين الواقع السياسى والاجتماعى والنضى للمبدع. وللباحث والناقد. 

هنا - يمكن الحدس, وال کاء الاجتماعى كلاهماء الباحث والناقد على 
معرفة الفروق الفردية والملكات الخاصة, لكل (مبدع) والخصائص المميزة لكل 
(نص)؛ والتكوين السياسى والاجتماعى والنفسى للواقع الذى يتحرك فيه (الإنسان) 
و(النص) على السواء. 


فیفهم لماذا: یختلف بشار عن آبی نواس؟ وابن المقفع عن أبى حیان 
التوحیدی؟ والأصفهانى عن ابن جنى؟ وعبد القاهر الحرجانی من حازم 
القرطاحنی؟! ويعلم: لماذا يختلف المتعاصرون رغم وحدة الزمان والمكان؟! ويدرك 
لماذا: كان "الجنس" و"الدين" و"السلطة" موضوعات شائكة لدينا نحن العرب أو 
نحن الشرقيين أو نحن المسلمين؟ ولماذا لا تشكل هذه المحرمات مشكلات عند 
الحضارة الغربية بعد عصر الثورة الصناعية» حتى الآن!؟ ولماذا تزيد حدة هذه 
المحرمات - لدینا - نحن العرب كلماازدادت مشكلاتنا وأزماتنا السياسية 
والاقتصادية, والاحتماعیة؟! 
ولأهمية هاتین الملاحظتین. قامت عدة علوم لدراسة هذه الملکات 
والحدوس, والتأثیرات الاحتماعیة/ السیاسیة/ الاقتصادید. 
فقام علم النفس الأدبى» وعلم نفس الإبداع» ليبحث فى الأسس النفسية 
لإبداع الفنى والحمالی والأدبى» وقد خلص إلى نتانج مهمةء تمخضت عن 
الاستبارات والاختبارات والاستبيانات والاعترافات» وملاحظات الباحث الخاصة عند 
إجراء البحث واستخراج النتانج. 1 
كما قام علم "الاجتماع الأدبى" وعلم "اجتماع الفن" Lo gh‏ يسمى 
بنسسيولوجيا od!‏ الفن ليتناول الظاهرة الفنية بعامة, والظاهرة الأدبية بخاصة. من 
خلال pols‏ تكوينها "المبدع " و"المتلقى” و"الواقع الاجتماعى" و"النص". وكلا 
العلمين يستمد من علم الاجتماع - وغيره من العلوم الحديثة - مناهجه ووسائل 
لفهم الظواهر الفنية والأدبية فى المجتمع, ليلمح دور الفن والأدب فى الواقع 
الاجتماعى والسیاسی, ودور الواقع الاجتماعی والسياسى والاقتصادى والنفسى فى 
تشكيل الأدب والفن, وعلاقة الأدب والفن بالأطر والنظم الاجتماعية. عبر تغير الزمان 
والمكان والإنسان. 
ويعنى هذا أن المدخل النفسى الاجتماعى مهم جدا فى فهم (النص) 
وسياقاته قبل» coldly‏ وبعد الكتابة أو التشكيل. وأصبح الآن عيئاء أن يتحه الباحث أو 
الناقد إلى النص على أنه دائرة مغلقة أو محرد شكل. وقد غيرت المذاهب النقدية 


ee‏ حم 


والمدارس اللغوية, ومناهج البحث الأدبى والعلمی. خططها بساء على هذه 
الضرورة؛ ووصلوا إلى نتيجة مهمة هى: أن (النص) هو الأساس. والمنطلق, والغاية 
من الدرس والتحليل. لكن فى كل سياقاته لدى المبدع ولدى الجماعة والإنسان. 
ly‏ تبنى المناهج والمدارس والنظربات والمذاهب استراتيحيتها وآلياتها. 
للوصول إلى حقيقة النص, بأن استعان النقاد بمناهج علم النفس والاجتماع. 
واستعان ذو النظر النفسى والاجتماعی بمنجزات الشكليين ثم البنيويين وغيرهما 
ليصبح عمل الفريقين علمیاء فأصبحت عناصر "النص " "النفس" "الواقع" عناصر 
مهمة لتفهم الأدب والفن التشكيلى والفن الحمیل, والثقافة, والحضارة فى الوقت 
وهنا نتساءل: هل يمكن أن يقوم "علم" جديد, وخاص نسميه من الآن: 
"علم دراسة الأدب العربى"يدرس الأدب العربى فى نصوصه. وتاريخه: ومبدعیه. 
ومترجميه؛ أى يتعامل مع "لدب العربی" كوحدة لها سياقات خاصة فى كل زمان. 
ومکان» وعلی لسان کل مبدع؟! ۱ 
وهنا نعود إلى ما بدأنا به أعنى "تعریف العلیم " لنسأل ما المادة موضوع 
العلم؟ وما هو المنهج المعالج؟! وما هی احراءاته وآلیاته وحدوده؟!. 
وتظهر هنا تساؤلات لابد من التفکیر فيها تتلخص فی: 
- التراث العربی ودوره فى التراث الاسلامی والإنسانى. 
- التراث العربی الاسلامی» وموقفه من الثقافات والحضارات الأخرى التى غذته 
وطورته قدیما. 
- المخطوط من هذا التراث والمنسی, والمستبعد» (من هذا التراث)» وخطورة ذلك 
فى تسیید نصوص, وحجب نصوص آخری لاسباب سياسية أو دينية أو اجتماعية, 
مما یجعل النتانج جزئية ونسبية فى محموعهاء تطلق الحکم (الجزشی) بدل 
الحکم (العام): وتحعل من النتانج (السبیة) نتانج (مطلقة). يؤسس علیها الباحئون 
والنقاد التالون أحكاما ونتانج تأخذ WES‏ مستقرا فيما بعد. 


- لا تزال lal‏ الانتحال والسرقات والتناص متحددة وتحتاج لمناقشة ابتداء من 
قبل عصر التدوین إلى الآن؛ وأخص بالذ کر الأدب العربی ولغته, كما لا تزال 
قضایا التحدیث مطروحة. 
- أن العصر الممتد من العصر الحاهلی حتی سقوط الدولة الأموية (سنة ۱۳۲ ه) 
الموافق (2۷۵۰): امتلات میزات تؤهله OY‏ نسمیه "العصر العرسی" فقد امتد 
الانسان العربی من حاهلیته إلى |سلامه» وهو یحتفظ بتقالیده العربية الموروثه. 
إلى خوار ما تعلمه من الاسلام. وقد وضح ذلك بعد وفاة النبی يي فى الخلاف 
على السلطة. واختیار الخلفاء الأربعة, ثم فى ظهور العصبية العربية القديمة فى 
الدولة الأموية» وهی العصبية التى آسمت المسلمین من غير العرب (الموالی) أى 
الموالین لهم والتابعین. 
إن عصر الفتح الاسلامی, أعقبه دولة عربية أعرابية متعصبة لعروبنها وقومیتها 
ولغتها. ولم ینخرط العرب الفاتحون بأهل البلاد المفتوحة الا بعد عدة عقون من 
الزمان» هى عمر استغراقهم فى تأسیس الدولة الأموية وسیادتها على أهل البلاد 
المفتوحة. لذلك تأخر نطق أصحاب هذه البلاد diy wh‏ حتی تمت المصاهرة 
وتعريب الدواوين والمراسلات والوظائف. 
إنه مع استمرار الثقافة الشفاهية» ظلت التقاليد العربية هی المتداولةء 
وعندما تم التدوین. استقرت الأصولء وزاد الاختلاط. وزاد نشاط هؤلاء الموالى. 
ويفسر هذا سيادة عمون الشعر العربى حتى نهايات العصر الأموى, فقد أعطت السيادة 
السياسية والعسكرية للعرب طوال العصر العربى» سيادة للعنصر العربی. وللسان العربی» 
وللنص gr all‏ وزاد الأمر (عروبة) أن النص الإسلامى المقدس (القرآن) والمفسر 
(الحدیث الشريف) والمقسر به (الشعر العربى). كلها تنسم بصفة العربية؛ ولهذا نطلق 
على هذا العصر الممتد حوالی (مائتين وخمسين سنة) العضر العربی آخذين فى 
الاعتبار خصوصية عصر السوة؛ وعصر الفتوح. 


- يجب النظر إلى العصر العباسى, نظره جدیده, لا تقف عند مجرد رصد قطسی 
الح رکة (الثابت والمتحول). بل يجب النظر إلى دور هذا العصر العباسی فى بناء 
حضارة الانسان الأوروبى والعربی على السواء. 
- يجب النظر من جدید للعصريين المملوکی والعثمانى Ley‏ یملکانه من نصوص 
وظواهر. واستبعاد النظر إليهما کعصر انحطاط متصل. 
- يجب الإيمان الآن Gib‏ آمام حضارة [نسانية واحدة» جعلت الكرة الأرضية وحدة لا 
تتجزاً تمهيدًا للنظر إلى المستقبل فى القرن القادم. القرن الحادی والشرین. 
فسوف یصنع العلم والتکنولوجیاء والعقل البشری معجزات من نوع جدید. لا 
نخشاها ولکن سنشارك فى صنعها. 
)1( 
لا يزال التألیف. وفق رؤية واضحة, هو الأساس البحثى» وأعنى بالتألیف 
هناء ما هو ضد النقل والخضوع - دون إعمال الفکر فى فکر للآخرين. فهذا الخضوع 
5 التبعية - تقضی على قدرة الکاتب أو الباحث بالتدريج» Lol‏ (عمال الفکر فهو غاية 
ووسيلة فى وقت واحد. ALE‏ لأنه پثری الانسان والواقع. ووسيلة لأنه يحرر الانسان 
من ففد مستمر لقدراته حين یلنی عقله. 
ولا یعنی أعمال العقل أن ألغى كل ما عدای. وأنکر کل ما یتصل بالآخرء 
لأن الآخر, هو هدفی النهائى. أعنى آننا نعمل جميعاء من أجل الوصول إلى الحقيقة 
عبر وسيط (ممتع) یثری الذائقة ويساعد العقل على النمو والتطور. إننى حين آقف 
من الآخرء فى الماضی أو فى الحاضر, موقفا متشککا, قأنا آقف من نفس الموقف 
ذاته, لأن هذا الماضی قد دخل فى تکوینی» وساهم فى تشکیل رژیتی إلى کل 
.شىءء ولأن هذا الحاضر حزء من صیرورتی فأنا ابن الماضی والحاضر/ معا. 
ویکون (الشك) أو (انتمرد) أو (الإنكار) آمرا طبيعيًاء فسوف يعقبه (یقین) 
و(قناعة) و(إيمان). وهو آمر طبيعى - أيضًا - يترتب على ما فات وما یجری, فاليقين 
والقناعة والإيمان إذا كانوا بلا تفكيرء فهم سلب للهويةء وتعطيل لقوى البشر التى 


زودهم بها الله لیتعاملوا مع کل شىء بها. ويعنى ذلك أن الأصل هو (العقل) 
و(الإدراك) من أجل اتخاذ القرار وتکوین الارادة؛ على مستویی: الفرد والأمة. 

ولذلك. تتشکل الذاكرة من محصلات هذه الادراکات. فلا ذاکرة دون 
إدراك» وبالتالی لا بحث علمی أو كتابة إبداعية دون إدراك؛ ووعی, عبر الحواس 
المدربة الماهرة, التی تعمل حرکتها فى كل ما وصل إليهاء وما تصنعه الآن» وما تحلم 
به فى المستقبلین: القريب» والبعید. 

ویقف الباحث (والمبدع کلاهما) فى طریق مشترك؛ عند البحث عن 
موضوع (للکتابة)» وقد يظن الباحثين أن ما أطلق قبلهم من أحكام, وما اختير من 
عناوين وموضوعات قد انتهت. وهذا نوع من التبعية» إذ على الباحث أن يقرأ ما 
كتب فى موضوعه أو حوله» ليرى تقيبما لما حدث من قبلء ثم عليه أن ينعم النظر, 
فلابد أن يحد الباحث تدخلا حدیدا لهذا الموضوع, من خلال رؤيته الخاصة» فلييت 
كل الرؤى متساوية» بل يصعب على الباحث أن يجد موضوعاء إن هو استسلم لما 
۱ فعلى سبيل المثال. تب تاريخ الأدب العربی؛ فى كل عصوره؛ فى كل 
عصرء كغيره من العلوم والفلسفات ومع ذلك لا نزال نحن الباحثين» نری مالم 
یکتب. ونضیف, فى کل حین» ما لم یدخل لدی مؤرخى الأدب» بسبب النزاعات 
السياسية أو الشخصية, التی استبعدت من قائماتها آسماء تشعراء أو قصائد لشعراء. بل 
لا نزال نضیف فى کل حين ديوانا لم یحقق من قبل أو لم یطبع من قبل, هل نقول 
إن تاريخ الأدب العربی فى کل عصوره. یحتاج إلى المزید من البحث والتنقیب» 
عن مواد لم تدرج فيه حتی الآن؟! 

نعمء يمكننا EUS‏ كما يمكننا أن نلمح فى كل الكتابات السابقة ما يمكن أن 
نقوله - إذا نحن المثقفين والباحثين والمبدعين تسلحنا بثقافة جديدة؛ ورؤية 
جديدة؛ ووسائل بحثية وإجرائية جديدة. فلا نزال قادرين بعد كل شروح ديوان 
المتنبى أن نضيف شرحًا له وتحليّلا جديدًا لشخصه ولشعره, ولا نزال قادرين على 


الإجابة عن مشکلات أدبية وتاريخية وفلسفية ونقدية طرحت فى القدیم. ولا تزال 
صالحة لإنعام النظر وتعمیق الرژیة آلیها. 

لا ترال قضایا: الانتحال, العلاقة بين النثر الفنى والشعر علاقة الأدب 
بالحضارة والدین. والأخلاق. والطيعة والواقع الاحتماعی وما بعد الطبيعة - لا تزال 
- صالحة للبحث واعادة التفسیر, ومراجعة الساند والمسیطر منهاء بالسلب أو 
بالایجاب. فما دام الانسان یعیش وما دام المجتمع یتکون ویتطور « سوف یظل 
النظر إلى القديم متطورا لأن هذا النظر جزء من تکوین الحاضر والحلم بالمستقبل. 
أما التبعية والغاء العقل» والتسلیم للاراء الحاهزق فضيعة للماضی والحاضر 
والمستقبل. 

لیس هناك, باحث أو مؤرخ أو فیلسوف أو ناقد منزها عن الخطأ, أو الهوى, 
أو التعصب لمذهبء أو فنة, أو سلطة. بل هناك من نجد عنده تضخيمًا من ذاته, 
وإقلألا من عقول الآخرين. لداء وجب النظرء ووجهت المراجعة ووجب التوضيح 
والتكميل ووجهت الحواشی. والتفسیرات. والهوامشء والإبانة عن العلاقات وبيان 
التداخلات والفصل بين ما للمبدع وبين ما لغيره من الحقوق وائواحبات والموازنة, 
والوساطة, وتأويل المشكلات والقضاياء وبيان الفروق بين الخصائص ON ABT,‏ 
tomy‏ القول فى الطبقات لبيان المؤتلف منها والمختلف. وبيان دلائل التمايز 
وأسراره» وهكذا. وكل هذه العبارات - كما نلاحظ - عناوين مؤلفات تراثية إسلامية. 
لابد أن نتعلم من أسرارها ومناهحها وأن نكمل ما بعدها. 

فلم يكن لدى المؤلفين والباحثين والمؤرخين والنقاد وغيرهم - فى LST‏ 
- إلا التعامل المباشر مع المادة المكونة تتخصصهم. والإلمام بثقافة عصرهم, والنظر 
إلى تراثهم بوعى وفهم. كما هو واضح من عناوين الكتب المذكورة فى الفقرة 
السابقة. إذ كل عنوان يفصح عن منهج فكرى وتوجيه علمى يختلف باختلاف المادة 
المدروسة وموضوعهاء ثم يختلف باختلاف كاتبه؛ واختلاف عصره. 

وكما فعلوا (- هم -) نفعل (- نحن -) الآنء إذ لماذا نلزم أنفسنا بما لم 
يلتزم به القدماء؟ ولماذا لا نصنع حرية فكرية. وتعدذا فى المناهج مثلهم. لقد علمونا 


أن لكل شىء (سر صناعة) ولکل أناس (طبقات) وفی کل لغة (فروق) ولکل نص 
(شرح؛ وتوضیح, وتفسیر. وتأویل) ولکل باحث وکاتب (منهاج وسراج) فى صناعتی 
الشعر والنثر. وعلینا أن نفهم ذلك نحن الباحثين الان» فمناهج «SAN‏ والعلم. 
والفلسفة والنقد الأد بىء» کالیوم فى ح ركة. وتزاید. واتساع وتعدد یحتاج منا المثابرة 
كما فعل أجدادنا القدامی فى فكرهم» وعلمهم. وفلسفتهم. ونقدهم. 


(Y) 

ولا يقف الأمر عند هذا OY rod!‏ علم دراسة الأدب العربیی بالخصائص 
التی أشارت إليها مقدمة الکتاب. تحتاج إلى معرفة واسعة بعلوم عربية متعددة» كما 
تحتاج من الباحث معرفة لغة أجنبية eer‏ على الأقل. لكى تتحول هذه اللغة 
الأخرى إلى نافدة على عالم آخر یغدی الأدب العربی, ویقیس نضه - من خلالها 
باستمرار - فیعدل من مساره. 

وإذا كانت الترجمة عبر الحضارات القديمة والوسيطة كانت سبنا فى نمو 
الأنواع الأدبيةء فانها فى عصرنا الراهن أشد تأشيراء فى عمل وسيط حضاری بعامة 
“وأدبى dolby‏ 

فنحن نعيش الآن عالما معقدًا شديد التشاباك. يفرض علينا أن نکون واعين 
باستمرار لحركته وتحولاته, خاصة والتقدم لتكنولوجى وتقدم وسائل الاتصال 
والاختراعات الحديثة قد جعلت من العزلة آمرا مستحيلا وضربًا من الانتحار 
الاختيارق. 

ووفق التقدم الحادث نلاحظ "أن المطالب المفروضة على عصرنا أشد تنوعًا 
بكثير. وأن الشروط المطلوبة lic‏ لكى نواصل حياتنا المعتادة أشد تعقیدا بكثير مما 
كانت عليه فى أى وقت مضى. 

وهذا كله ينعكس على المجال الثقافى والعقلی بدوره. فعلى حين كان فی 
وسع شخص واحد من قبل أن يكون متمکنا من عدة فروع علمية, أصبح من الصعب 


على نحو متزاید فى الوقت الراهن, أن یکتسب شخص واحد معرفة متينة حتی 
بمیدان علمی ely‏ 

والواقع أن تفتیت المیادین العقلية إلى أجزاء یزداد نطاقها ضیقا بالتجرید. 
قد أدى فى العصر الحاضر إلى SLI!‏ حقیقی فى لغة الحوار. وهذه الحالة غير 
الصحية هى حصيلة تغيرات معينة فرضت نفسها مع نمو المجتمع التکنولوجی 
المعاصر ",۲۱ 

لدلك یقوم العلم الآن على التخصص الدقیق وليس على مجرد التخصص؛ 
حيث يتجه البحث العلمی الآن إلى التخصص فى إحدى الحزئیات العمية أو 
الإنسانية. ومن هنا تصبح الترجمة Lode‏ وتخصصا قائما بذاته» بل داخلهاء قد 
يتخصص أحد المترحمين فى الأدب ویتحه الآخر إلى الفلسفة, وذلك لأن الخيرة 
التى يكتسبها من طول الممارسة وتكرار فعل الترجمة أكثر تمكنا من غيره فى هذا 
النطاق. حتى أننا نلاحظ أن بعض المترجمين يتخصص فى أحد الكتاب أو 
الفلاسفة. ذلك أن ترجمة أحد أمهات الكتبء أو الأصول الفكرية الإنسانية قد 
تستغرق عشرات السنين من المترجم. 

ونسمع عن ترجم ينذر حياته لترجمة شكسبير أو جوته, وقد يضيع المترجم 
عمره فى ترجمة هيجل مثا لأن الترجمة ليست عملاً سهلاً نها من أشق التخصصات 
وأصعبها تحتاج إلى الصبر والجلد والخبرة» والإحاطة باللغات, والتاريخ والحضارات 
والآداب» وليست الترجمة عملاً تحاريًا كما يمارسه الكثيرون الآن فى سوق الترجمة 
وان حافظ النذر اليسير على أمانة الترحمة وفنيتهاء 

"والحق يقال إن الترجمة هىء فى الإطار الدولی الحالی. ضرورة من 
ضرورات الحياة العصرية, إنها وسيلة تواصل لا غنی عنها لناء إنها أداة محتومة لتبادل 
المعارف ۲" خاصة وضرورة تبادل الخبرات الإنسانية محتومة بين سكان الأرض. 

"وانطلاقًا من هذا المنظور, يصبح دور المترجم جوهربًا ويبدو أن الآلة لا 
تستطيع أن تحل محله"" لأن الآلة لا تستطيع أن تحس الإيحاءات اللغوية: و ان 
تدرك إشارة الكلمة أو دلالة الصمت. كما أنها ستقف عاجزة أمام المستویین 


۳۵ لك 


المجازی والرمزی للغة. الأمر الذی یجعل دور (الانسان) المترجم غاية فى الأهمية 
والدقة وفی الوقت نفسه يحمل المترخم مسئولية تاريخية تجاه النصوص المترجمة 
من لغة إلى أخرى حتی لا نقع فى تضلیل أو جهل. 

الترجمة إذن فن صعبء ودور المترجم خطیر الاثر والترجمة ضرورة بلا 
نزاع of‏ شك» بل هی جوهر تبادل المعلومات والثقافات والخبرات والآداب فى 
العصر الحدیت. التمهید للمستقبل. إذ من الموکد أن للإنسان قدرة على نقل المعرفة 
من الأشياء والحوادث إلى موازيات صوتية ویستطیع أن یحولها إلى وسائل اتصال 
"وهذه القدرة الفريدة تسمی الترمیْز" وبها تكون الکلمات المکتوبة رموزا للأفكار, 
وهذه الرموز نفسها يمكن آستخدامها لتوضیح الأفكار بل للوصول بسرعة أكبر فاکبر 
إلى أفكار أكثر تعقیداء ویمکن فى هذه النقطة بالذات - نقطة الفکر الرمزی - سر 
تفوق الإنسان على غيره من الكائنات الحية فقد أحرز قصب السبق فى قدرة عقله 
على التعامل بالرموز والمزج بينها وبين الخيال حتى يستطيع الإنسان أن بخطط 
للمستقبل C0"‏ 

وهنا نشير إلى قدرة المترجم على فهم رموز لغته التى ينقل إليهاء ورموز اللغة 
التى ينقل عنهاء حتى يعطينا فهمًا وترجمة دقيقة تفيدنا فى نقل الخبرات والاطلاع 
على 'بداعات الأمم والشعوب التى تختلف عنا فى لغتها وفى نظام صوتياتها ونظم 
الترميز فيها. وهو اختلاف جوهرى بين مجموعات اللغات القديمة والحديثة. الميتة 
والحية. 

كما أن لكل dof‏ ولکل شعب رؤية خاصة للعالم وللذات تترك آثارها على 
معحمهاء ورموزها اللغوية, الأمر الذى يجعل فهم السياقات الاحتماعية والتاريخية 
والجمالية للغة بشكل عام وللكلمة بوجه خاص ضرورة من ضرورات هذه الدقة الفنية. 

هل نحتاج بعد هذاء أن نؤكد على أهمية الترجمة والمترجم» خاصة فى 
مجتمعاتنا العربية النامية التى تقف على العتبات الأولى للتحديث والتقدم والنهضة؟! 

وهل نحتاج - الآن - التأكيد على أهمية الترجمة لنا؟! 


وأسلافنا الأقدمون کانوا من أنشط شعوب الارض فى الترجمة فى مرحلة 
نهضتهم الکبری فى العصر العباسی, حين أحسوا بضرورة تفهم الأمم المجاورق 
القديمة والمعاصرة لهم. تلاستفادة من علومها فى بناء الدولة العربية الکبری. 

إن نظرة عاحلة» توضح أن اللغة العربية قد ترجمت الیها تراث الهنود. 
والفرس. والروم» والأحباشء والسوریان» والأكاديين» واهتموا بصورة خاصة - بعد 
ذلك - بتراث "الیونان " مما حعل النهضة العربية تخطو خطوات واسعة فى انشاء 
حضارة مضيئة فى فترة كانت أوروبا فیها تعيش عصورها المظلمة. بل حینما آفاقت 
آوروبا من نومها وقامت من کبوتها لم تجد الا ما وصل إليه العرب من تقدم سواء عن 
طریق [بداع العرب والمسلمین آنفسهم أو عن طریق الترجمة. الأمر الذى جعل 
آوروبا تقیم عصر نهضتها على منجزات الفکر والحضارة Ay wil‏ ویکفی أن نشیر فى 
هذا السیاق إلى أن آوروبا عرفت "آرسطو" خاصة فى کتابه المهم "فن الشعر" عن 
طریق العرب. 

الترجمة عملية نقل دم. وتجديد مستمر لخلایا الحضارة إذا توقفت تصاب 
اللغة ومن ثم الحضارة بفقر شديد» بل ینقطع التواصل بين الشعوب والأجیال, حتی 
فى داخل اللغة الواحدة. حيث توجد أكثر من لغة LOS‏ فی اليونانية القديمة, 
واليونانية الحديثة وکما فى اللاتينية وما تفرع منها من لهحات صارت هى لغات 
آوروبا. 
وبعد .. 

فان علاقات الحوارء والتجارة. والمصاهرة Ue slg‏ والحروب. والصدامات 
الحضارية تحتم على اللغة أن تتسع لنقسل من لغات الآخرین ما یتیح لها التفاهم أو 
الرد على العدوان أو معرفة درجة تقدم شعب من الشعوب لمعرفة الجديد والتواصل 
معه. 

الترجمة جدل لغوى بين أكثر من Ai‏ ولذلك فهى فن تحويل أو نقل النص 
من WW‏ لأخرى عبر وسيطء لخلق نص مواز للأصل. 


ویحمل "مونيم" “TRANSILATION?‏ دلالة الانتقال من شىء إلى 
آخر. ذلك أن البادنة “TRANS”‏ تحمل دلالة عبر وراء» ما وراء. فهی UM‏ تحمل 
دلالة الوساطة. والانتقال فى آن. 

وحینما ننظر إلى مشتقاتها عن طریق وضع اللواحق نجد أن دلالتها العامة 
تأخذ من النقل من شىء لآخر عن طريق ترجمة رموزه الصوتية أو الشكلية إلى 
دلالات موازية. كأن ينقل من شكل من أشكال التدوين إلى شكل آخر منه. وكأن 
ينقل من مادة مختزلة أو مسجلة إلى الكتابة العادية, إنه يقوم بفعل النقل والتحويل 
(الترجمة). 

ثم تأتى مجموعة دلالات تكمل الحقل الدلالى مثل ينسخ» يمثل المعانى 
بإشارات صوتية, يكيف لحنا بحيث يلائم آلة لم يجعل لها فى الأصل كما فى كلمة 
“TRANSCRIBE”‏ فى حين تعطی كلمة 1۳ 1۵590/11۳" معنى النقل إلى 
نسخة طبق الأصل» وان كانت كلمة “TRANSFIGURATION?‏ تحمل معنى 
تغيير المظهر أو الشكل الخارجى أو تخییره. 

ثم تأتى بقية الدلالات والمعانى لتحافظ على دائرة النقل» والتحول والسور 
وتنتهى الدائرة بالتقمص أى اتحاد الشخصية مع أخرى لدرجة تصبح فيها 
الشخصيتان متوحدتين» فبری: 

"TRANSTERABLE* TRANSER ”TRANSFORMATION“ 
بالترتيب على (قابل للنقل والتحویل)» (ینقل» يحولء یغیر)» (تحويل) حتی نصل‎ Jus 
فتکون دلالات النقل والتحویل والسور قد تحولت فى هذا‎ “TRANSLATE” إلى‎ 
الاشتقاق إلى (ینقل - يحول - یترجم - يشرح - یفسر) حیث اختزلت الکلمة‎ 
وینتهی ب‎ “TRANS” وراء‎ Load الأخيرة الحقل الدلالی الذی يبدأ بالبادئ‎ 
التقمص.‎ “TRANSMIGRATE” 

ونلاحظ هنا أن اللغة الانحليزية قد حافظت فى کل الاشتفاقات على الحقل 
الدلالی (النقل والتحویل) الذی حوته كلمة (فعل) TRANSLATE‏ ومن ثم 
TRANSLATION‏ )© 


هذا فى اللغة الا نحليزية. آما فى لغتنا العربية فالترجمة فى لسان الرب وهو 
اکثرانقوامیس العربية جمعًا للمادة وتمثیلا علیها فالترحمة تعنى دلالتین هما: 
"الظن " و"تفسیر الکلام بلسان آخر". 

ویهمنا أن نقلب مادة ( رج م) و (ت رج م) لنعرف دلالاتها العربية وماذا 
تعنی حين تطلق: یقول ابن منظور"؟ الرجم (الظن) والرجوم (الظنون) التی تحرز 
وتظن» وما یعانیه المنجمون من الحدس والظن والحکم على اتصال النجوم وأنفالهاء 
ويلاحظ هنا أن الرحم بالغیب وغیره من الاستخدامات تعنی الرغبة فى العلم والتفسیر 
على الرغم من عدم وجود الدلیل وسنری فیما بعد أن زيادة "التاء" سوف تنقل (ر ج 
م) إلى (ت رج م) أى إلى دلالة التفسير ونقل الکلام من لغة لأخرى. 

ویعطی ابن منظور مثالا لمرجم یقول: صار فلان (مرجما) أى لا یوقف على 
حقيقة أمره ding‏ استخدام الشاعر زهیر بن أبى سلمی فى بيته الشهیر: 
- وما هو عنها بالحدیث المرجم 

أى أن الحدیث عن الحرب لیس محلاً للظن والتخمین لأن العرب اصطلت 
بنارها وعرفتها حق المعرفة. 

ولذلك للکلام آلدی لا یعتمد على يقين PMS)‏ مرجم) لذلك أيضًا صارت 
المراحم: الکلمات القبيحة لأنها لا تعتمد على دلیل. 

وهنا تزاد التاء إلى رجم لتصير ترجم. فالدلالة تدخل إلى حين التأکید 
والتفسير كما قلنا آنفا. لدلك یأتی منها: ترجم. ترجمان بمعنی فسر ومفسر. یقول ابن 
منظور فى مادة ترجم بلسان ae‏ الترحمان والترحمان: المفسر وقد ترحمه 


(فسره) وترجم عنه (نقل ما يعنيه) ویقال: قد ترجم كلامه إذا فسره بلسان آخر كما 
يقول الشاعر: 
كالترجمان لقى الأنباطا 


أى مثلما يترجم المترجم كلام الأنباط الغريب إلى لغة السامع. 
ومن هنا يكون: الترجمان والترجمان: المفسر للسان والذی ينقل الكلام من 
لغة إلى أخرى. 


وهو ما يتفق مع دلالة کلمة “TRANSLATOR”‏ فى الانحليزية (النقل. 
التحویل) وتزید العربية علیها (التفسير) و(البیان) حي اللسان العربی المبین. 

ویکفینا هنا الإشارة الى اللغتين (الإنحليرية - العربية) حيث لابد أن نحدد 
دلالة المصطلح من المتجم اللغوى لننطلق بعد ذلك إلى طبيعة الجملة بين هاتين 
اللغتين. 

ونظرا لارتباط مفهوم الترجمة بالتفسير والوضوح. عند العرب» فقد أعدوا 
الترجمة.صناعة كصناعة الإنشاء والخطابة. والشعر .. إلخ وكان لها شروطها. وكما كان 
لهم شروطهم فى المترجم. لأن الترجمة قد تحولت فى هذه المرحلة الحضارية إلى 
تخصص دقيق لا يقربه إلا من تدرب عليه»ء إذ ليس محرد معرفة اللغة عند أحد الناس 
أنه قادر على صناعة الترجمة. فها هو الجاحظ يروى لنا: 

"قال معمر أبو الأشعث: قلت ل "البهلة" الهندى أيام اجتلب يحى بن خالد 
آطباء الهند". ما البلاغة عند أهل الهند؟ قال بهلة: عندنا فى ذلك صحيفة مكتوبة لا 
أحسن ترجمتها لك. ولم أعالج هذه الصناعة فأثق من نفسى بالقيام بخصائصها أو 
تلخیص لطائف معانیها. قال أبو الأشعث: فلقبت بتلك الصحيفة الراحمة.. ".۱ 

وندرك من رد بهلة الهندی, أنه ليس شرطا أن تکون على معرفة بالنص 
الذی تترجم عنه لتترجم ترجمة جيدة [نما العبرة هنا بالتخصص والممارسة 
والتدریب, فقد اعتذر بهلة لمعمر بعدم تخصصه فى نقل الخصانص اللغوية أو دقائق 
المعانی على الرغم من کون الصحيفة هندية ومن کون صاحبها هندیا أيضًا. وکان 
المسلك الطبیعی هو عقابلة التراحمة المتخصصین وهو المسلك العلمی. 

ولیس Lae‏ - إذن - أن تقوم الحضارات فى سياق نهضتها بالتعرف على 
الحضارات السابقة والععاصرة لهاء إيمانا منها بإنسانية العقل وعالمية المنجز الحضاری 
وتواصله مع الانسان فى أى زمان وأى مکان. 

ونشير هنا إلى أن الترجمة تحمی الحضارة من الهلاك بلا تأثیر إنما یظل 
تأثيرها ممتدا على الرغم من زوال دولتهاء كما كان الحال مع الحضارة اليونانية. 
والرومانية. والفارسية. وفى السياق نفسه نشير إلى التداخل اللغوى بين الحضارات: 


سواء بفعل الغزو العسکری. أو El pall‏ السیاسی. أو الامتزاج دالمطاهره الدین ویر 
لنا هذا التداخل اللغوی "حذور الدلالة" فى المصدرة وفی الت ركيب الدلالی الذی 
يكشف ع السیاق التاریخی الاحتماعی ae‏ عامة والمعردة دخاصة. وتبدو هده 
الملاحظة فى عاية الاهمية عمد ترحمه الکتب المعدسة او التاریخ. وعسد تفسیر 
التصوص الشعرية والقديمة مها على وحه الدقة 

أليس المترجم الآن. أهم وسيط حضاری! 

والترحمة لابد أن تحدث بين لغتين على الاقل, إذ لیس داخل اللغة 
الواحدة منطقة للتر حمة.صحیح قد نحد فى بعض اللغات القديمة کاليونانية تاریخا 
gb‏ حعل اليونانية العتيقة تختلف عن اليونانية الحديثة, الأمر الذی یحعل 
التمکن من اليونانية الحديثة لا یتیح التمکن من القديمة لبعد الشقة بين 
الاستخدامات والمعجم. لذلك نحد متخصصی فى اليونانية القديمة ومتخصصین فى 
اليونانية الحديثة. ومع ذلك لا نقول أن نقل النص القدیم إلى الاستخدام الحدیث 
يعد ترجمة» لأن اللغة واحدة ولکن أن نقول أن تفسیر النص القدیم بالاستخدام 
الحديث للغة (معجم وأسلوب ودلالة). 

وقد نحد الأمر نفسه "اللاتینیة" وبقية اللغات الأوروبية التى تفرعت عنهاء 
حتى تحولت إلى لغات مستقلة فى الدلالة والأجرومية والاستخدام. ومع ذلك لا يعد 
نقل نص من الفرنسية إلى اللاتينية ترجمة لأنه إرجاع إلى الأصل. 

والأمر نفسه قد نلاحظه فى لغتنا العربية, أعسی صعوبة وغرابة المفردات 
وتعقيد بعض الأساليب وصعوبة فك ت رکیبها نظرا لاختلاف الاستخدامات قديما عنها 
فى الوقت الحاضر. ومع ذلك لا نستطيع أن نقول أن تفسیر احدى المعلقات ترحمة 
مهما يستغلق المعسى ومهما يصعب الت رکیب. وتغربت اللغة. لاننا ما رلما داخل حدود 
لغة واحدة هى اللغة العربية. 

هما يبرر دور المعحم اللغوى. وخطورة الدور الدى يوديه فى الترحمه. وهى 
slew‏ استخدام المعرد أو التركيب اللغوى داخل حدود اللغة الواحده 


۳٦ 


لذلك نجد بعض الأمم تضع معجما دوريا کل قرن أو أكثر للغتهم بسبب كثرة 
دخول المفردات وتغير الاستخدامات من فتره لأخرى. وهذا معناه, أننا يحب ألا 
نقف فى الترجمة عن حدود ال المعحمية ودلالة ت رکیمها مع الكلمات الأخرى. 

ونعود لنكرر أن الترجمة بين لغتين مختلفتين فى الاصول, لأننا سنرى فى 
اللفة الفارسية تأثيرات أساسية جاءتها من العربية حتى أن المعجم الفارسی يحمل 
نصفه من المعجم العربى؛ بالإضافة إلى تأثیر أسالیب القرآن والأحاديث فى تغيير 
الأساليب والاستخدامات داخل اللغة الفارسية. ومع ذلك نقول ترجم عن الفارسية 
لأنها لغة مستقلة هى الأخرى بمعجمها وترکیباتها وسیاقاتها قبل دخول العربية 
وبعدها. 

وقد یحرنا هذا الأمر لمناقشة الأسر اللغوية كالأسرة "السامیة" والأسرة "الهند 
أوروبية" وغيرها من الأسر اللغوية البائدة والباقية التى تخضع لنظام "أجرومى" أو 
"صرفی " متقارب. كالعبرية مع العربية مثلا. وهنا نقول إنهما لغتان مختلفتان للسبب 
السابق نفسه الدى لاحظناه بين العربية والفارسية رغم اعتبار الفارسية لغة ضمن 
,مجموعة الهند أوروبية. ومع ذلك نقول إن هذه الأسرات والمجموعات تاريخية لكنها 
لم تمنع يوما واحداء استقلال لغة عن أخرىء أو اختلافها. 

ويفيدنا هذا المدخل فى فهم السياق التاريخى والاجتماعى للغة. حتی 
نراعی ذلك فى الترحمةء خاصة إذا كانت المادة المترحمة قديمة أو كان أهل اللغة 
فى علاقة تاريخية احتماعية مع أهل اللغة الأخرى سواء داخل محموعة لغوية 
واحدة» أو كانت اللغتان تنتميان إلى أسرتين متباعدتين. 

KHK 

ويفيدنا أيضًا التعرف على إجابة السؤال SM‏ طرحه "حورج مونان" "لماذا 
تدرس الترجمة على آنها جد ل لغوى؟" وهی الإجابة التى تبعت السؤال مباشرة؛ 
"لأنها ليست لغة واحدة. والمترجم الجيد يعرف ما بين لغتين مختلفتین, إنه لا یعرف 
العلاقة التقليدية الممكنةء بل مكان الحدل بين لغتين أو أكثر موظفتين داخل 
بعضهما البعض. .۲۳۱۰ مما يحمل المترجم مهمة التعرف على روح اللغة وروح الكاتب. 


شتا ۷۰ ۱۳ »بت 


ویعرف علماء اللغة, اللغة بأنها "جملة رصید الألفاظ الحارية بين المتکلمین. 
ومفردات هذه الثروة متداخلة Lond‏ بینها إلى حد بعید. ولکنها تتضمن اختلافات 
مهمة ترحع إلى المزج الفردی. SLE‏ والحرفة والبيئة .۲۳.۲۰ وهذا التعریف یخرج 
من منظور لغوی یفرق بين اللغة والکلام أى بين اللغة کنظام صوتی ودلالی واللغة 
کنظام خاص. وهو تفریق سوسیر الذی بدأه فى کتابه محاضرات فى غلم اللغة 
والذی أخذ عنه علماء اللغة فى هذا القرن. 

وهذا الرصید الصوتی ینقسم فى كل لغة إلى المفردة (الکلمة التعبیر) 
والحملة (وشبه الحملة) والحرف ومن خلال هذه الأقسام تخلق الكلمة مجالا دلاليا 
ويتغير هذا المجال من خلال السیاق فى كل لغة إذ "من القرار أن مجال الكلمة 
قابل للتغیر فى کثیر من الأحيان. فكلمة Man‏ حين تقابل بکلمة Animal‏ تشمل 
النوع 07027 ۲۲.۳۷۷ ویعنی هذا أن السیاق يمتد لیشمل "لا الکلمات والجمل 
الحقيقية السابقة واللاحقة فحسب بل القطعة کلهاء والکتاب کله, كما ینبغی أن یشمل 
بوجه من الوجوه كل ما یتصل بالکلمة من ظروف وملابسات.""' لأن هذه الظلال 
التى أشار إليها "أولمان" فى الاستشهادات السابقة هى التى تفسر ما یسمی بالترادف» 
أو المشترك اللفظى أو التضاد فى الكلمة الواحدة داخل السياق. ولهذا يحب أن 
نراعى عند الترحمة سياقات المفردة لتحديد دلالتها المطلوبة فى تركيبها الخاص. 

هنا یتکشف بوضوح مبدأ الوظيفية فى الترجمة أعنى أن نکشف عن توظيف 
التركيب للمفردة داخل النص, وفى الوقت نضه نلاحظ أن المعنى هو الضوء الذي 
نسير خلاله فى هذا المستوى الأول من التعرف على المفر١ة‏ لأن المستوى التالى 
سيكون المستوى الفنى أو المستوى المجازی الرمزی الذى یتطلب الغوص داخل 
البنية العميقة للنص. وذلك OY‏ "البعد الفنى للغة فإن أدب كل جماعة - لنقل كل 
محتمع - إنما يعكس بشكل خاص علاقة هذه الجماعة بعالمها الطبیعی والاجتماعى 
بما تتضمنه هذه العلاقة من عمل اجتماعى وتجربة روحية ومثل أخلاقى وجمالى 
أعلى. أن لكل جماعة طرائقها الخاصة فى تمثيل عالمهم. ومن ثم فإن لكل لغة 
طريقتها فى "تصوير" هذا العالم. ۲٩‏ 


ومن هنا يجب أن نراعی عند ترجمة نص من لغة لأخرى هذا البعد الفنى 
واللغوى التصویری. وهنا نحس إلى حد تصدق مقولة الرومانسيين "الشعر لا يمكن أن 
یترجم "۲" أو أن نسمع قولهم فى مواضع أخرى أن الترجمة خيانة. مالم تراع هذه 
الملاحظات الخاصة. لأن فهم هذا البعد الفنى يفيد فى فهم البعد المحازى الذى 
يسدد بعض الغموض فى دلالة المفردة من جديد. ذلك أن "هناك من الألفاظ ما 
نقل عن معناه الأصلى إلى معنى آخر مجازى لضرورة البلاغة أو التأدب أو غير ذلك. 
فاعتبروها لذلك من الأضدان وهی ليست Lite‏ كما فى قوله تعالى "نسوا الله فنسيهم" 
فالمعنى ليس النسيان» وإنما تركهم عامدا لأن الثه لا يجوز عليه السهو ."۲۱ فالنسيان 
هنا كمفردة قد أخذ دلالة نقيضة من خلال البعد الفنى التصويرى AW‏ وفى الوقت 
نفسه قد يكون "من أسباب توهم الترادف أو المجاز الذى يشتهر بين الأدباء فيصيح 
حقيقة عرفية» أو ما يقرب منهاء ويندس بين المترادفات كأنه واحد منها بالوضع.."'". 

ومن هناء لو أننا اعتمدنا على المفردة فقط ضللنا الطربق الصحيح إلى 
تحديد الدلالة المطلوبة من الكلمة. إنما السياق والبعد التصویری قد تسسا فى 
, التضاد والترادف. وهذا بعد فنى لابد أن نراعيه عند الترجمةء حتى لا تكون ترجمتنا 
ناقصة. إننا يحب أن نراعى الدلالة والسياق والتركيب لنحدد المعنى المطلوب. 

وفى هذا السياق لابد أن نواعى الفروق الخاصة للغتنا العربية فى مقارنتها 
بخصائص اللغات الأخرى إذ لا يستطيع الناقد أن يصل إلى تحليل النص وفهمه إلا 
عن طريق تفكيكه. وكما يبنى النظام فى النص, عند الكتابة» يفكك الناقد النص عند 
التحلیل, ليصل إلى ما وراء كل عنصر على حدة. وما وراء کل علاقات النص من 
ناحية أخرى. 

ولا يطلب من الناقد أن يبنى النص كما فككه» بل يطلب منه أن يفيدنى 
عند التفكيك التحليلى النقدی. أى يفيدنى فى التعرف على مالا أعرفه من النص. 
وقد يكون قد تفرق بين علاقات النص المتشابكة. إن التفكيك من أجل الوصول إلى 
العلة والجوهر, لا يعنى تفسخ النص بلا مقابل. فالنص موجود, بعد. وقبل التفكيك. 


وهی حالة تشه تحلیل القضية المنطقية من أجل ATEN‏ من حقيقة النتيحة 
التی تصل الیها المقدمات. والناقد - إذن - يختير النص. ویکشف عن الانساق 
والأنظمة والاشارات والرموز والترا کیب. كيف تعمل؟ ومناذا تعمل؟ اذ الوظيفة التی 
يؤديها اللص حزء من ماهیته. 

"و کل نص أدبى نتاج لمحموعة من الاختمالات موحودة سلقاء كما أنه 
تحویل لهذه الاحتمالات. BUN‏ لابد أن تنطلق دراسة الأدب من محموعة 
الاحتمالات تجاه العمل الفردی أو من العمل الفردی تجاه محموعة الاحتمالات 
التی هى مفهوم نوعی. فالانواع هى روابط فنية بين الأعمال الأدبية الفردية 
وعالمها الأأذبی. ۲٩‏ 

لابد od!‏ أن نقرأ العمل الأدبى من زاوية علمية. لأن الهدف أن نقترب من 
"الأدبية" ومن "الخصوصية" وبالتالى فهناك أنواع من القراءة النقدية» يسقط ما فى 
ذهن الناقد على العمل: نفسيا أو احتماعيا أو مقولات نظرية تحد أفق الناقد. وهی 
كما يسميها "تودوروف" قراءة إسقاطية تهمل أدبية العمل؛ وخصوصية الأديب. لأنها 
تستنطق النص ما فى داخل الناقد أو القارئ. وهنا يرى الناقد نفسه لا النص. 

وهناك أنواع أخرى من القراءة تجزئ العمل ولا تتعامل معه كنظام ونسق 
وسياقات. بل تختار dio‏ خصائص أو مشاهد أو مقطوعات للتدليل على ظاهرة» فى 
حين قد تتضمن المشاجد والمقطوعات الأخرى الظاهرة التى بحشها أو يستدل 
عليها. وهنا يتحتم أن یراحع الناقد القارئ نفسه وأحكامه. لأنه - فى هذه اللحظة - 
يحكم بالقيمة, ويعمم ما يقوله. فای حكم بالقيمة يستدعى استكناه كل ظواهر العمل 
وخصائصه مقارنة ley‏ یمائله فى عصره أو فى غير عصره. 

والزاوية العلمية هی ما أسماها "تودوروف" أيضاء القراءة. وهی القراءة وفق 
منهج cole‏ منظم يفكاك علاقات النص ويحدد خصائصه الجمالية وما وراءها من 
دلالات. وهنا نشير كما أشار "شولز" إلى أن: 

"قضية قراءة النص بالنسبة إلى البنيوية يجب أن تستلزم إيحاد طرق مقبولة 
لدمسج البعد السيمانتى داخل البنية ۲۲۳ لأن هذا البعد السیمانتی (السدلالی/ 
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المسوى) لا یقف ضد حمالیات الشکل بل هو جزء منه. فسلسلة الدلالات تساعد 
النص على البنیان. وتدفع بأجزانه نحو | کمال نفسه. وا کمال الدلالة فى الوقت 
نفسه» بینما يقف البعد السیمیانی فى انتظار التأویل والتفسیر. 

لذلك حين نبحث عن ظاهرة أو عنصر ما فى النص. لابد أن يقرأ وسط 
شبكة العناص والعلاقات والأنظمة الأخری, ويفهم من خلال وظيفته فى بنية النص. 
وفى علاقته ببقية العناصر. 

والمتلقى القارئ قد يضيف إلى النص مجموعة من السياقات الخاصة. تفيد 
فى تأويل وتفسير النص. كذلك يمكن لعدة قراءات أن تستكمل ما ليس فى النص. 
ثم إن تكرار القراءة فى عدة أوقات قد يعطى للنص الواحد - عند المتلقى (BLN‏ 
الواحد - عدة مستويات من دلالات التأويل والترميز. 

قد يختلف كل قاری عن الاخر بمدی وعيه وثقافته, وقدرته على تذوق 
النص المطروح عليه. کذلك تختلف القراءة الساذجة بلا خلفية عن غيرها من 
قراءات المتخصصين فى بعض الحقول الأد بية. 

وبدلك يتعدد مفهوم النص الأدبىء أويتسع مفهوم النص الأدبى حسب 
القراءة التى توجه إليه. فهناك قراءة تغنى النص وقراءة تفقرة. والشرط هنا أن يعتمد 
القاری على معطیات النص لیستخرج - عبر قراءته - مالا يحد من الدلالات. على 
حين أن النص الأدبی» کلام محدد وفق شکل آدبی محدد, له مصداقیته لدی 
الواقع والقاری. وله مرحعه الدائم خارحه. كما أن له مصادره داخل الکاتب. وقد 
یقفز النص على غيره» أو عبر one‏ فيشتبك مع نصوص قديمة أو معاصرة تتداخل فيه, 
وتتناص معه. ولكنه یظل بنية محددة لها خصائصها المتفردة. 

إذ "كل نص فى هذا المعنى يعيد صياغة المتعارف عليه. 

والإشكال يتحسد فى الفائدة التى تنالها من وراء نص من هذا القبيل. 
فالأكيد أن ما يميز النص عن الواقع المحمول ضمن النص هو أدبيته. وهذه الأدبية 
هى السر فى التعامل مع النص الثقافة. وهی السر فى کون المبدع يمتاز بالرؤية 
الجمالية والفنية ۹ 


ولأن النص الأدبى؛ متعدد المستویات. فمعرفة طريقة کتابته وطريقة تلقیه. 
تفيد فى فهم تداخل المستویات, داخل الجملة الواحدة, وداخل النص كله. إن 
القاری/ المتلقى» یتلقی نصا يحمل رسالة إليه والی آخرین. عبر شفرة خاصة للبدع 
يشترك فى حل شفرتها المسدع, والعتلقی على السواء. وهنا تدخل عملية الإبداع 
والتلقی. سياقات نفسية واجتماعية وتاريخية وجمالية, متعددة. ليست فى الشفرة - 
داخل سياقها المحدن داخل النص فحسب - بل موجودة فى ثقافته وحساسية 
وذوق كليهما. ويؤكد هذا على ضرورة فهم النص الأدبى كبنية منفتحة متعددة 
المستويات والدلالات والقراءات ولابد أن يؤمن الناقد بما وراء النصء قراءة وكتابة. 

ولا يرصف المبدع نصه, على حلقات» يرصف فى كل حلقة منها مستوى من 
مستويات الخطاب. فالنص كله وحدة واحدة. والجملة والمقطوعة منه. تحمل عدة 
مستويات عند بنائها. فلا يعقل أن يكتب الشاعر مثلا الحملة بمستواها الدلالى المباشر 
ثم يعون فيعطيها مستواها الموسيقى. ثم یعود فيعطيها مستواها المجازى. بل هو 
يكتب النص أو يبدعه متداخل المستويات والعناصر. ولكننا عند تشريح النص نقف 
عند كل مستوى بمفرده» من ناحيةء وفى علاقاته الأخری, من ناحية ثانية. ‏ , 

وعند اختيار النماذج التى تخدم منهجه وفكره تكون بمثابة براهين على 
قضية. وقد يقف الباحث وقفة ذاتية من مجمل الظواهر التى تشكل موضوعه. فيختار 
من یستلذ كتاباتهم؛ أو من يمثلون الظاهرة من بعيد. وهناء تكون عين الباحث 
خارج البحث. وظواهره ملفقة. يحاول أن يرضى بها أصدقاء أو زملاء أو أن يتملق 
صاحب نفوذ أو شهرة. 

ويعنى ذلك أننا - نحن الدارسين - نضع عيوننا عدى الظواهر والأمثلة, 
والعناصرء المكونة لأجزاء الظاهرة المدروسة. دون أن نراعى ما ليس علما. Lil‏ نسعی 
للحقيقةء فلابد أن نسعى إليها بموضوعية. دون أن نغفل العامل الذاتى والذوقى 
oll‏ ودون أن نغفل العامل الاجتماعى أو التاريخى الذى تعيش فيه الظاهرة. 

والموضوعية - هنا - لا تعنى أن نسير بالمنهج العلمى على قضبان لا تتحرك. 
بل على قضبان مرنة قادرة على التشكل والحوارء مع مستويات البحث. كما أنها لا 
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تعنى أن نصل إلى الحقيقة معوبی العینین. حتی لا یضللنا آحد. وحتی لا نضل 
الطریق. 

فكل ظاهرة أدبية مهما تدق أو تصغر أو تکبر أو تتضخم. هی ظاهرة, لها 
سیاقاتهاء ولکل باحث له حساسیته وذوقه. ولکل منهج بحثى مشکلاته وتعثراته. وهنا 
نشير إلى خصوصية البحث والباحث والمنهج. كما نشیر إلى ضرورة التدقیق فى 
اختيار الظاهرة؛ قبل أن نشرع فى الاجراءات لنحدد سهولة أو صعوبة تناول 
الظاهره؛ ۱ 

من مشکلات البحث الأدبى» مشكلة استخدام المصطلحات. فهناك 
اصطلاحات سائدة. وآخری جديدة: إما جديدة بالنحت والاحتهاد. وإما حديدة 
بالترجمة. ویحتاج المصطلح فى کل أحواله إلى دقة فنى استخدامه. لأن 
المصطلحات التى تنتمى لحقل نقدى مشترك تستخدم أحيانا - من قبل بعض 
الباحثين - بمعنى واحد على سبيل التساهل. أو التحریب. وقد تفصح المصطلحات 
المستخدمة فى هذا السياق عن سوء استعمال. وعدم تحديد الدلالة. 

فعلى سبيل المثال, قد يستخدم ناقد مصطلح الشعر الوطنی, ويستخدم 
الثانی مصطلح الشعر السیاسی, ويستخدم الثالث مصطلح الشعر الشوری, للدلالة على 
شىء واحد. وان كان المصطلح فى الوقت نفسه یصف مضمون الشعر ولا بصف 
تقنیته أو لغته. وهذا ما یجعلنا نوکد - باستمرار - على ضرورة التفکیر فى استخدام 
المصطلح قبل أن نضعه فى سیاقه النقدی. 

صحیح قد تختلف المفاهیم النقدية للمصطلح, ويكون للناقد وللباحث حرية 
الاستخدام. الا أنه يحب علينا - فى هذا السیاق - أن ASH‏ على ضرورة تحدید 
دلالة المصطلح قبل بدء استخدامه وسوف يصبح ذلك نافعا ومفیذا لمن یتابع هذه 
الکتابات النقدية. إذ الخطورة من عدم التحدید. تکمن فى قراءة غير المتخصص. أو 
قراءة المبتدی من النقاد والباحثین. فیعصمنا التحدید من فوضی استخدام 
المصطلح, خاصة, ونحن نصطدم - فى کل صباح - بکتاب حدید أو نظرية. 


هناك معاحم كثيرة متخصصة ونوعية وعامة. تحتاج لمن يراجع فیها باستمرار 
ليصل الناقد والباحث إلى جزر الاستخدام وما طرأ عليه عبر الزمن. وعبر دخول 
المصطلح من حقل دلالی لحقل دلالی آخر. إن مشكلة المصطلح النقدی الآن هی 
أهم مشکلات النقد العربی تحتاج لحهود لا تنتهی حتی بستقر النقد الأدبى استقرارا 

ویقف تعمیم الأحكام عقبة فى سبیل فهم خصوصية الظاهرة. وتفهم عناصرها 
المكونة لها. ویکون التعمیم - فى هذه اللحظة - أحد أسباب التناقض بين الأحكام 
لدی بعض الباحئین. فقد یکون الحکم العام ظالما yard‏ عناصر وظواهر تندرج 
تحت هذا الحکم فیصدر الباحث حكما عاما ثم یطلق حکما آخر ضده - دون أن 
یدری - فیقع فى تناقض فکری ينسف فکرته. ولا یساعده على توصیلها إلى المتلقی, 
أو الدفاع عنها آمامه - فیصاب البحث - فى هذه النقطة بالقصور. وعدم الفهم. 

خذ مثالا على US‏ الکلام عن العصر المملوکسی. والعشمانی ووضخهما 
موضع العصر المنحل سياسياء والهابط فنیا وأدبیا دون النظر إلى سياق الابداع 

و 

وظروفه فى هذه الاونة. 

وخذ مثالا آخر تعميم حكم أن الشعر الحديث غامض كله أو أن الشعر 
العمودى باهت كله. إنها نماذج تقابل بنماذج نقيضة؛ فى تاريخ الأدب» والنقد. 

لهذا يتطلب البحث دقة فى الصياغة, تحدد نوع الحكم من أمثال 
مصطلحات: الغالب على الأمرء يستثنى من ذلك .. إلخ من الصيغات التى لا تطلق 
الكلام على عواهنه» ولا تعطی فرصة للتناقض بين العام والخاص, أو بين الکلی 
والحزئی. أو بين الظاهرة وبعض تبدياتها وأشكالها المختلفة» بعض الشیء. 

وقد يشكك الباحث فى معلومة؛ فیحتاج إلى مراحعة. هناء لابد أن يتوقف 
للتأكد من صحة ما يكتبء لأن التساهل يوقع الباحث فى أخطاء منهحية وإحرائية 
تظهره فى صورة المتناقض. يؤثر عى نتائج بحثه؛ فى النهاية. ويستوحب هذا الأمر 
الحذر فى النقل عن الخرین. فليس الباحث معصوما من الخطأ. 


والشاك البحتی. شك موقت. واحرانی. لا يدوم بمحرد التثبت من حقيقة 
الفکره. أو صحة المعلومة. فهو شك مسهحیی. قصده الحقیقه. ولیس قصده التشكيك 
هو لحظة وعی ومراحعة. تنفی العفلة عن الماحت. وترفع من قدر بحثه ودرسه لأنه 
بکون آنذاك محل ثقة الاحثين. 

وبفید الشاكث المهحى كثيرا. عند البحت فى المخطوطات والتراث 
الشفاهى. والشعبی. 

وأفاد طه حسين من هذا كله. وهو يبحث فى تاريخ الأدب العربى وأصوله. 
بصرف النظر عن الاتفاق أو الاختلاف مع نتانجه. ودون أن نمد خط الشك إلى 
نهايته. فالمتشككة المتفلسفة لا يصلون إلى نتائج حاسمة. ولا يعنى ذلك أن البحث 
مجرد أفكار تنظم وفق منهج وإجراءات فحسب. بل يرتبط البحث والدرس بمؤثرات 
تخص الباحث. وواقعه. ومشكلات مرحلته. فالعلم ليس انفصالا نظرياء بل هو جدل 
نظرى مع الفكرء وجدل اجتماعى ونفسى مع الواقع. ويؤثر هذا بطبيعة الحال على 
أهداف البحث. وعلى توحيه نتائحه. 

ورد بفضل فلاسفة مدرسة فرانکفورت فى نقد المفهوم الزائف عن العلم, 
وهو الذى يتصور أصحابه أن العلم مجرد من القيم» ومستقل عن الاهتمامات 
والمصالح الاحتماعية والسياسية والاقتصادية والإيديولوجية. وقد أثر هحومهم الشديد 
على التصور الذى يضع العلم فى برج عاجى على عدد كبير من العلماء المختصين 
ونبههم إلى أهمية العوامل والدوافع والمصالح التى تؤثر على نشاطهم البحشی 
واخت ارهم للموضوعات والمشكلاتء ووجهات النظر. كما تشارك فى كثير من 
الأحيان فى تحديدها"."') 


)*( 
وبعد هذه الوحدات الطويلة لمقدمة هذا الکتاب. تثار أسئلة كثيرة 
ومتعددة: لماذا لا نملك تاریخا كاملا لأدبنا العربی؟ لماذا لا نملك منهحا نقدیا عربیا 
واصحا Sue‏ وأخيرًا هل هناك نظرية نقدية أو نظرية فلسفية للأدب العربی؟!. وکلها 


أسئلة مشروعة حاولت هذه المقدمة أن تثیرها. فبدأت بحوار الحضارات وأثره على 
الأنواع الأدبية فى العالم وأثر ذلك كله على النوع الأدبى العربی. 

وأردفت المقدمة حديثا عن البحث فى الأدب. أواجابة عن تساؤل عن 
إمكانية قيام علم لدراسة الأدب العربی - وضرورة أن يوحد - ثم أحابت عن سؤال 
مهم فحواه كيف نصل لهذا العلم؟ وقد أجابت هذه المقدمة بضرورة التسليح بلغة 
أجنبية تفتح الطريق إلى العالمية والإنسانية فى النظر. وهنا نلاحظ أن نظرية الأدب 
فى كل عصر تحاول تفسير طبيعته وفلسفته ووظيفته وأداته ذلك أن "نظرية الأدب" 
هى تحويل مفهوم الأدب» ووظائفه. وأدواته. إلى صياغة نظريبة, تقصد إلى بیان 
فلسفة الأدب فى كل عصر. إذ تظهر الصياغة الفلسفية لنظرية الأدب» فى أى مكان أو 
أى زمان. ولحظتها نستطيع التعرف على أصالة هذه النظرية أو عدم أصالتهاء أو 
مناسبتها وعدم مناسبتها للأدب الخاص بزمان ومكان وإنسان محددين. 

فقد تخرج نظرية الأدب من خلال الممارسة الأدبية والنقدية للأدباء والنقاد 
فى عصر clo‏ وداخل WW‏ ما. وقد تخرج هذه النظرية مستعينة بما يعاصرها أو يسبقها من . 
نظريات أدب الشعوب الأخرى» فتمزج بين الأصيل والوافد. وهذا ما حدث لنظرية 
الأدب العربى خلال عصوره كلها. 

ونضيف إلى ذلك أن نظرية الأدب السائدة فى زمان ومکان محددين. 
ترتبط بمنهج نقدى مناسب. وبتأريخ أدبى مناسب أيضًا. فهى (نظرية الأدب) هى 
علم دراسة الأدب» من زاوية محددة. وهی فكرة إبداع الأدب» ومنها يخرج تعريف 
الأدب» وتحديد وظيفته لمبدعه ومتلقيه. 

ونظرية الأدب العربى» تطورت من مفاهيم عامة ذوقية متعددة, إلى نظرية 
عربية أوسطيةء ثم إلى نظرية عربية غربية, عبر نظريات (المحاكاة) و(التعبيرية) 
و(الواقعية) و(الرمزية) وغيرها .. كما أخذت الأدوات النقدية فى النمو عبر التراث. 
وعبر ثقافة الآخر بل: عبر علوم عربية لتحليل الأسلوب والت ركيب اللغوى (النحو 
والصرف والعروض. وعلوم البلاغة) إلى حانب تحليل النص الأدبى (شعرا ونثرا) عبر 
شروط وقواعد محددة لابد أن تتوفر لیصبح النص الاد بی معترفا نه لدی المختصیی. 
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وهنا تبين لنا "نظربة الادب" ماذا نبحث عنه فى النص الأدبی. هل نبحت عن 
مکارم الأخلاق؟ pl‏ عن حمال اللغة؟ pl‏ عن: نفس مبدعه؟ pl‏ عن الواقع الاحتماعی 
والنفسی للمبدع والمجتمع على السواء؟ أم نبحث فى كل نص أدبى عن کل هذه 
الأشياء؟ والحق أننا نبحث الآن (عن كل هذه الصفات). ولكن تعطينا نظرية الأدب 
سوالا آخر هو: كيف یشکل النص الأدبى هذه الصفات!! والكيف هنا سوال عن 
التركيب الأسلوبى والفنی والمضمونى فى آن واحد. وهذا السؤال هوما يصنع 
المنهج النقدى المناسب لندرس هذه الصفات والخصائص والإجابة عن هذه 
الأسئلة. 

وبدلك قدرس نظرية الأدب ومنهجها المناسب: ماذا؟ ولماذا؟ وكيف؟ النص 
الأدبی. ولكنها تتوقف عند متى وأين لبيان العصرء والمكان اللذین شهدا میلاد هذا 
النص, للتعرف على البنية الحضارية والثقافية والفنية لهذين العنصرين الزمكنيين. 

ولا تنفصل هنا النظرية النقدية عن تاريخ الأدب العربی. كما لا تنفصل. 
نظرية الأدب عن مناهج النقد الأدبى وإجراءات معالجة النص الأدبى. فليس من 
قبيل المصادفة أن يسيطر المنهج اللغوى القديم على تحليل النص العربى وفهمه. 
لحظة سيادة نظرية المحاكاة على النقد والنظر النقدى. وليس من قبيل المصادفة أن 
تتواكب نظرية التحليل النفسى الفرويدىء ونظريات النفس والسلوك الأخرى على 
فهم النص الأدبى الرومانسى وتحليله. وليس من قبيل المصادفة أن تتوا کب النظرية 
الاجتماعية بكل تحلیاتها: الاحتماعية. الطبيعية, الواقعية» مع مناهج التحليل 
الاجتماعية بعد الشورات الفرنسية والروسية والعربية. وإن كانت تتماس مع النظر 
النفسى الاجتماعى طوال القرنين التاسعم عشر والعشرين بخاصة. 

ولكن يتبقى - فى النهاية - حقائق جوهرية. تستمر فى الأدب ومناهج النقد 
والتحليل الجمالى والفنى والأدبى واللغوى وهى: 
- أن النص الأدبى نص لغوی. بستخدم اللغة ويصنعها فى آن واحد. 
- أن الأديب. نتاج واقعه النفسى والاحتماعی والثقافى. 
- أن لكل عصر ذوقه؛ ونظریته. ومناهجه, تتداخل, وتنطورء وتستعار. 


- أن المتلقی یساهم فى نضج النص بتکرار الکتابة. والتلقی, والنشر. 
- تداخل المعارف والعلوم فى القرن العشرين أتاح للناقد تحاوز حدود المنهج 
الثابت. والنص الثابت. والحنس الأدبى الثابت. ومن ثم قد أصبح قانون التفیر 
موازیا لتوتر العصر وسرعة الاکتشاف ودقته. والرغبة فى تجاوزه إلى آفاق جديدة. 
وبعد. لقد طالت المقدمة الخاصة بهذا الكتاب» ولم يكن - هناك - مندوحة 
عن الخوض فى قضایا متعددة وكثيرة: تفید الطالب والباحث على السواء. فهی 
قضایا تأسیسه تبين المقصود من تألیف هذا الکتاب وفق هذا المنهج ومن خلال هذه 
الوحدات المختارة فى الرواية والمسرح والشعر. إن تحمل کل وحدة كبيرة وحدات 
أصغر رتبت لتعالج مجمل الوحدة. 
فان هذه المقدمة جزء جوهری من الکتاب لم أشأ أن آمیزها فى فصل. 
لأنها رؤية dole‏ لمادة الکتاب ومنهحه. ومحاولة لطرح الأسئلة ومساعدة القاری على 
الإجابة. 
وأرجو أن تحظى هذه المقدمة برؤية أخرى تضيف إليها ما تراه مناسنا من 
مناهج النقد ومذاهبه ونظریاته» وهی علوم تحتاج إلى متابعة تستوعب الإضافات 
الدائمة - عليها - والتطوير المستمر لها. فالعلوم تنقسم ليخرج منها علوم جديدة لا 
تلبت أن ينمو هو الآخر وينقسم .. وهكذا. 
الهرم فى مارس ۱۹۹۸ 
د. مد حسي الحیار 
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لنظرى والتطبيقى 
سات فى النقد ا 
بحوث ودرا 


- تقدیم حول موضوع دراسة الرواية 
- البنيوية التولیدیة: رؤية لوسیان حولدمان للنص الأدبى. 
- العیب والحرام وقهر الضرورة. 
- الرواية المصرية ومحاکمة التاریخ: 
قراءة فى رواية ۱۹۵۲ لجمیل عطية [براهیم. 


- استحضار التاریخ ونقد الواقع: 

قراءة فى رواية عالیها سافلها لسعید سالم. 
- ثلاثية القهر. 

دراسة فى الروية المعاصرة من خلال موضوع القهر. 
- قائمة المصادر والمراحع. 


حول موضوع دراسه الرواية 


البنيوية التوليدية 
رؤية لوسیان جولدمان للنص الادبی 


یقوم هذا البحت على دراسة البنيوية التوليدية. کنظرية تعطی لنا منهجا 
لدراسة النص الأدبى من خلال وجهتين: الأولى: داخلية تراعی العلاقات والأنظمة 
والعلامات فى النص الأدبى. والثانیة: خارجية تدرس علاقة هذه البنية كلها بالأطر 
الاجتماعية والنفسية التی تولد عنها النص الأدبى. وبذلك تمثل البنيوية التوليدية 
عيوب الت رکیز على مفهوم الانعکاس الالی. كما تتلافی عيوب النظریات الشكلية التى 
تفصل البص عن سیاقاته الاحتماعية واللفتة. 

وتظهر نظربة التوليدية الحولدمانية على أنها نظربة معتدلة متوازنة. 
استطاعت أن تتمکن من النص دون أن تستغنی عن الإيديولوجيا أو علم الحمال فى 
الوقت نفسه. وقد وضح هذا التوازن فى استفادة جولدمان من أستاذية حورج 
لوکاش. ومیخائیل باختین بخاصة. إذ أخذ منهما ما يدعم فکره الما رکسی المتقدم 
غير الالی وغیر الدوحماطیقی - بالضبط - كما أخذ عن مارکس وهیحل وفروید ویان 
وأدلر وجیرار وغیرهم. دون أن يفقد استقلاله. وقدرته على بیان خصوصیته. 

ولم يقصر جولدمان فى دراساته المتعددة فى فرع من فروع اهتماماته 
النظرية أو التطبيقية. فمن حيث النظریة: اهتم جولدمان بکانط. وهیجل. مثلما اهتم 
بالبنی الذهنية, والابداع الثقافى والعلوم الإنسانيةء ومن حیت التطبیق, فقد طبق 
نظریته ومنهجه على نصوص کاملة لراسين ومالرو وناتالی ساروت. وآلان روب جرييه. 

وکانت مقولة "رؤية العالم " ممثلة لحوهر هذه Ay JAI‏ فقد استقطت بقية 
عناصر النص الأدبى» وعناصر التحلیل والتفسیر النقديين. وبذلك كانت تعبیرا عن 
رؤية لوسیان جولدمان للنص الأدبىء وللمسرحية والرواية بخاصة. وقد مکن هذا 
المنهج صاحبه من النظر إلى مستقبل النص والمبدع والواقع والمتلقی - على السواء 
- مثلما مکنه من النظر إلى الماضی والحاضر. وقد حاصر کل هذه الأزمنة برؤية 
احتماعية كلية تلافت عيوب النظرة الوا حدية إلى الزمن أو النص أو الواقع. وتلافت 
عيوب نظربة علم النفس الساندة فى عصره (فروید وتلامیذه) رغم آنها تكوينية 
توليدية. 


ویهدف هذا البحث إلى بیان هذا الموقف النقدی الاحتماعی المتوازن 
فى النظر إلى النص الأدبى كما يراه لوسیان جولدمان. وقد وضح البحث رؤية 
جولدمان فى وحدات متتالية ALS‏ باختصار عن حدود نظريته ومنهجه. ثم حعل 
من هذه النظرية منهجا للتعامل مع النص الروائى العربی. إذ طبق على موضوع 
روائی هو القهر فى الرواية المصرية المعاصرة عند مجموعة من الكتاب مثل يوسف 
إدريس» وجميل عطية إبراهيم» وإبراهيم عبد المجيد وغيرهم. 

كذلك طوع البحث هذا المنهج للنص العربى لتفادى بعض الاحراءات 
التى بنيت على النصوص الفرنسية عند معالجة جولدمان التطبيقية لهذا المنهج. 

(1) 

الرواية نوع أدبى متمیز .. تمتد صلته بما بسقه من الأنواع الأدبية الأخرى, 
مثل الملحمة والسيرة والحکاية. فهی سرد خاص نشأ بسبب ظروف حضارية خاصة 
بالمجتمع الأوروبى. ولذلك تحمل الرواية خصائص تحديثية من النوع السردی 
السابق لها. إذا تأخذ منه خصائص السرد العامة کوجود حدث. يحققه انسان فى زمان 
ومکان محددین. أى أخذ الشخصية والزمان والمکان والفعل الدرامبی عبر تقنیات 
تخص فن الرواية الحديشة, تختلف باختلاف الرسان والمکان والکاتب. ونوع 
المجتمع والطبقة الاجتماعية التی يتوجه لها الکاتب أو ینتمی إليها. 

وتتداخل - بالتالی - هذه الشروط الموروثة - بعد أن تفید بخصوصية 
الشخصية المعالحة, وتحدید الزمان والمکان, بعد أن كانت هذه العناصر مطلقة 
(متأثرة بمثيلاتها فى الملحمة والسيرة والأسطورة والمسرحة) - بغيرها من الشروط 
الخاصة لكل شخصية ولكل زمان ولكل مكان على حدة. 

ويتواصل مع هذه الحقيقة التغير الحضارى الذى نقل الحضارة الأوروبية 
(وريثة حضارة اليونان والرومان) بعد قيام عصر النهضة الأوروبيةء وتحديث المجتمع 
الأوروبى - عبر الصناعة - وعبر بروز دور الفرد؛ وخصوصیته. وهی خصوصية تتوازى 


مع خصوصية الطقة البورجوازية. بأحلامها الجديدة؛ وبروز دور الفرد العادی فى 
المحتمع الرأسمالى والصناعی فيما بعد. 
وساعد ذلك كله. تحول اللهحات الخاصة بکل کیان آوروبی, إلى لغة 
مستقلة عن اللغة اللاتينية الأم: والتى تأكدت بعد ذلك بنشوء القومیات والحدود 
السياسية. وبزوغ نجم الدولة الحديثة وما تقوم عليهء من مؤسسات تسیر الحياة فى کل 
مناحیها: وفق نظام يسمح بسيولة التعامل بين الأفراد والمؤسسات فى الداخل 
والخارج.علی السواء. فسهولة التعامل تضمن لنظام الدول الحديثة, سهولة الحصول 
على المواد الخام» وتصريف المنتوجات. وحمايتها. كما تضمن لها دورا حضاريًا 
وثقافيًا يمكن أن يساعدها فى الهيمنة الفكرية والاقتصادية. 
ولهذا OLS‏ الرواية كفن للحضارة الصناعية الرأسمالية الحديدة, بعد أن 
كانت الملحمة والسيرة (والأسطورة) فنون المجتمع الإقطاعى الزراعى الذى يقوم 
فيه (الغيب) بكل تجلیاته, بالدور الأساسى فى نشأة أنظمة المجتمع الإقطاعى 
وحمايته بل تسييره؛ فى جميع مؤسساته. "مع التنوبه بأن إستخدامنا مصطلح 
"الرواية" لم يترسخ تمامًا إلا فى نهاية القرن الشامن عشر"." ولا ننسى هنا أن 
الروايات الرومانسية. والقصص الخيالى الرومانسی كانت البداية فى استقلال هذا 
الفن عن الأجناس الأدبية الإنسانية الموروثة من الآداب القديمة التى استمرت حتى 
هذا التاريخ. 
ونضيف - هنا - أن نهاية القرن الثامن عشر بداية القرن التاسع عشر قد 
شهدتا اتحاهين متوازيين خدما الرواية الحديثة. فقد اعترفت الأكاديمية الفرنسية 
لأول مرة بمصطلح "الرومانسية" کمدهب أدبى وأسلوب تناول. وتوازى ذلك مع 
ظهور أول دراسة جادة عن الرواية بوصفها رواية واقعية تعبر عن المجتمع» "وهی 
دراسة مدام دى ستايل والتى عنوانها "دراسة الأدب من خلال علاقته بالمؤسسات 
الاجتماعية" ١٠14م‏ .۲۰ وهو العام نفسه الذى صدرت فيه آغانی "وردز ورث” 
والتى أشار فى مقدمتها إلى ضرورة استخدام لغة الإنسان فى الحياة. والعودة لكل ما 
هو طبيعى وتلقانی. 


الأمر الذی خدم الاتجاه الواقعی - فیما بعد - إذ أخذت الرواية فى القرن 
التاسع عشر تتلمس نقد الطبقات البور حوازية, cen‏ الواقع الاحتماعی داخل هذه 
الطبقه وخارجها. ۱ 

وهنا یتجادل الموروث والاصیل لخلق الخصوصية الحديثة فى التشکیل 
الروائى. أى حياة الفرد (الخاص) عبر حياة الواقع (العام). الأمر الذی یفرض تعديلا 
فى التوجهات الروائية للکاتب. والتوجهات النقدية للناقد. وهو يتعامل مع الجنس 
الأدبى الروائی الحديث. ونشیر فى هذا السیاق إلى أن تغیر فلسفة الصر وروح 
الحضارة وتجلیاته قد آثر فى بزوغ الشکل الروانی الحدیث المناسب لكل عصر 
ولکل مجتمع على حدة. of‏ یتجادل الوعی الفردی مع الوعی الجماعی 
(الاجتماعی) مثلما یتجادل الشکل الروانی الحدیث مع الأشكال السردية الموروئة. 
وهذا ما حدث - بالفعل - فى تاریخنا الأدبی العربی. مثلما حدث فى التاریخ 
الأدبى الغربی من قبل. 

ويؤخذ فى الحسبان أن الأشكال الملحمية والسيرية الغربيةء قد وحدت 
متلقیها قبل آشکالنا الملحمية السيرية والشعبية الحكائية والدرامية فيما بعد. إذ يحب 
ألا نغفل البعد التاریخی لهده الأنواع السردية فى هاتین الحضارتین. كما لا نغفل 
كيفية بزوغ فنون الرواية والقص والمسرح فى حضارتنا الحديثة؛ والتی تأثرت - 
بشکل واضح - الأشكال القديمة والحديثة الأوروبية من ناحية والأشكال العربية 
القديمة فى الوقت نفسه. 

وجدير بالذكر هناء أن الشكل الروالی. وهو شكل جدید, أخذ سمة واقعية 
(شكلية - طبيعية) وهو يتميز عن الأشكال الموروثة (عن اليونان والرومان) ثم 
أصبحت هذه الواقعية سمة تمايز وتطویر فى الوقت نفسه. (ولا ضرر من أن يكون 
النتاج الأولى للرواية فى إنجلترا أسبق من فرنسا) وكانت - لذلك - دراسة مدام دی 
ستايل - وغيرها - مع بزوغ المنهج الاجتماعی فى دراسة 'لروايةء وهو المنهج الذى 
سيستفيد من كل الاتحاهات الاحتماعية فى تفسير الظواهر الاحتماعية والأدبية 
والروائية بخاصة. كما أن الواقعية الشكلية (الطبيعية) سوف تنطور مع بزوغ نحم 


الانسان العادی فى القرن العشرين» ومع ظهور الفلسفة الاشتراكية, وقیام الشوره 
الاشتراكية الروسية» ثم مع زيادة رقعة الاتحاه الواقعى والاجتماعى فى أوروبا خلال 
هذا الوقت نفسه. وهی الاتحاهات التسى أخذت شكلها المنهجى المنظم 
والإيديولوجى الواضح عند جورج لوكاتش. وباختین» ولوسيان جولدمان» مع فوارق 
منهحية واضحة عبر تتبع الإضافات التى أضافها السابق إلى اللاحق له. 
فقد تبنبى جورج لوكاتش (۱۸۸۵ - 1171) نظرية الانعكاسء وطبقها كما 
فهمها على الرواية بشكل عام وعلى الرواية الأوروبية بشكل خاص. وقد فهم لوكاتش 
الانعکاس على أنه؛ انعكاس نموذجى وصحيح فى الفن والأدب. وأوضح دور 
المبادرة الفردية فى قهر الضرورة. ولهذا تعرض لسلبية البطل وایجابیته» ونمذجته. 
وانبثق ذلك كله من أن "صراع الأفراد لا يستمد موضوعيته وحقيقته إلا من الانعكاس 
النموذجی والصحيح فى الشخصيات والمصائر, للمسائل المركزية لصراع الطبقات ۲۳ 
فى كل مجتمع أو واقع محدد له خصوصيته. 
وبذلك يكون هدفه بیان أطراف الصراع الطبقى» للتأكيد على أهمية طبقة. 
وأهمية شخصية ماء تتحول إلى ممثل لصورة الصراع فى عصرها. وكما يقول لوكاتش 
"فكبار الروائيين يجهدون أنفسهم لابتكار عمل يكون نموذجا بالنسبة إلى وضع 
المجتمع فى عصرهم. ويختارون ركيزة لهذا العمل إنسانا یلبسونه السمات النموذجية 
للطبقة ویصلح - فى الوقت نفسه - فى ماهيته كما فى مصیره. OY‏ يظهر بمظهر 
إيجابى» ولأن يبدو جديرا بالتأديد والمعاضدة"“ أى أن الفكر الذى يؤمن بأن فهم 
الإنسان والأفراد لا يمكن بمعزل عن حياتهم ووجودهم الاجتماعی والسياسى 
الاقتصادى هو البطل الحقيقى الذى بحدد فاعلية opal‏ فى الحماعة إلى حانب 
تحديد مصير سل و که. وهزيمة إرادته أو انتصارها. 
ولقد "طور النظرة الواقعية إلى الأدب تطويرا ينطوى على قدر كبير من 
العمق؛ وكان يميل إلى الجانب الهيجلى مع الفكر الما رکسی Sf‏ نظر إلى الأعمال 
بوصفها انعكاسا لنسق يتكشف تدريجياء وذهب إلى أن العمل الأدبى الواقعی لابد 
أن يكشف عن نمط التناقضات الذی یکمن من وراء نمط اجتماعى معين: وظلت 


ب OF‏ سه 


نظرته .. فى الحاحها على الطبيعة المادية والتاريخية لبنية المجتمع ۰۳" وقد آثرت 
فى معاصریه كما حفرت لنفسها طریقا فیمن جاء بعده من النقاد الما رکسیین. 

وبذلك فالنموذج الأدبى» أو النص الأدبى بعامة "شبیه من حيث بنیته 
بالیة/ العالم. ولا یکون فى هذه الحالة مجرد قول عن العالم. بل انه يأخذ وضعا 
بالنسبة للعالم. وهو ككل نموذج یدخل فى تناسب مع الأصلء متطلبا أن یکون 
الموقف المتخذ منه مثل الموقف المتخن من الأصل .۱" أو من النص الأدبى - 
فى أى من أشكاله - كما أوضح لوكاتش من قبل. 

وواضح أن تغيير العالم وتغيير الوجود الاجتماعى وأشكاله, وراء هذا 
الانعكاس النوذجى الصحيح لدى وکاتش, وبذلك يظل النص فى صراع مع الأصل 
أى مع الواقع النفسى والاجتماعى المنعکس عنه. ولکن يظل للنص الأدبى 
خصوصیته. وللأدیب وضع متميز؛ الأول فى لغته وتشکیله, والثانى فى رؤيته للعالم 
والذات. 

وقد أكمل ميخائيل باختين NANO)‏ - ۱۹۷۵) رؤية لوكاتش للرواية وأوضح 
"أن الرواية هی النوع الأدبى الوحيد الذى ما زال قيد التشکل. ولدا فانها تعکس 
بشكل أساسى وبعمق ودقة وسرعة تطور الواقع نفسه. وما هو قيد التشكل يستطيع - 
وحده - أن يفهم ظاهرة الصيرورة وأصبحت الرواية هی البطل الأساسى للدراما 
التى يبرزها الطور الأدبى فى العصر الجديد".'" 

وبدلك يصبح الانعكاس متعدد الجوانب والأشكال والکینیات» ويكون 
الواقع - فى هذا الانعكاس - قيد التشكل - أيضًا - بما يمور فيه من صراع الطبقات 
والأفراد. ونسير هنا لضرورة فهم خصوصية (النص الأدبى أو الرواية) من خلال 
خصوصية الأشكال والأساليب والرؤية الخاصة للعالم. إذ "یربط باختين الدلالات 
واللغة بالمجتمع» دون إغفال المبدع الذی Lod‏ إلى هذا النوع دون غيره من 
الدلالات واللغة. فلا يمكن - فى رأيه - أن يتحقق الوعى الذاتی. إلامن خلال 
الوعی الجماعی. ولقد سبق للوكاتش أن ركز على هذين النوعين من الوعى. وحذا 


(4) 


حذوه احد آبرز تلامیذه» وهو لوسیان حولدمان . 


ویری باختین أن جوهر النص الروائی یکمن فى (الزمان) أى مزیج الزمان 
والمکان اللذین یتحرک خلالهما السلوك الانسانی, والطبقات الاحتماعية, بل النص 
کله. إن "یحدد الزمان الوحدة الفنية للمؤلف الأدبي فى علاقته بالواقع الفعلی. 
ولهذا السبب ینطوی الزمان - فى المولف دانما - على لحظة تقييمية, لا یمکن 
فصلها عن الزمکان الفنی الکلی. الا فى التحلیل المحرد. ذلك أن کل التحدیدات 
الزمانية المكانية فى الفن والأدب لا تتفصل أحداهما عن الأخری. وهی دائمًا ذات 
صبغة انفعالية تقبيمية ۱۳ أى أن صورة الانسان فى الرواية هى زمكانية بصورة عامة. 
وهی صورة وصفها لوکاتش من قبل بأنها الاتعکاس النموذجی الصحیح فى کل 
عناصر تشکیل النص والروية والوعی. 

(۲) 

إن الحياة الحافلة للوسيان جولدمان Lod‏ بين ۱٩۱۳(‏ - ۱۹۷۰) قد أثمرت 
نتاجا فلسفيا واحتماعيا ونقدياء جعل من كتابات حولدمان مجتمعة مدرسة أو اتحاها 
فى التفسير الاجتماعى للنص الأدبى"" ولكنه تفسير خاص ومتصیز. استطاع أن 
"یوازن فيه بین (الفردى والجماعی). وبين (الذاتى والموضوعى). بل آمن فيه بان 
التحليل الاجتماعى للنص الأدبى وللظواهر الأدبية - بالضرورة - يعالج القيمة الفنية 
والجمالية إلى جانب المضمون والمحتوى - وهو على الرغم من انطلاقه من 
المادية الجدلية وتطبيقاتها فى السياسة والاقتصاد والعلوم (انجلز, مارکس, لينين. 
تروتسكى) إلا أنه وضع ضوابط وشروطا تحتفظ للنص الأدبى بقيمه الاجتماعية 
والتاريخيةء والفنية والجمالية فى الآن نفسه محققا - ولأول مرة - التوازن بين 
الاتحاهات الشكلية التى تفتقد التحليل الاحتماعی والمضمونىء وبين الاتحاهات 
المضمونية الاجتماعية والنفسية التى تهمل الشكل الفنى. 

ويتضح هذا الأمر من التسلسل التاريخى لأعمال لوسيان حولدمان؛ وما 
تطرحه من مضامين ووجهات نظر فلسفية ونقدية وسياسية, تبدأ منذ عام )۱۹٤۸(‏ 
ببحثه عن "مدخل إلى فلسفة كانط" مرورا ب "العلوم الإنسانية والفلسفة" عام ۰۱۹۵۲ 


ثم دراسته عن أعمال راسین فى "الاله الخفى" عام ۱۹۵۲ و"أبحاث جدلیة" عام 
۹ ثم "من أجل علم احتماع للزواية" عام VALE‏ وأخيرا وفى عام موته )117١(‏ 
يترك لنا بحثيه "البنيات الذهنية والإبداع الثقافى"والماركسية والعلوم الإنسانية "وهما 
بحثان فى كيفية أن یتوجه السلوك والفكر الغربى إلى تبنی" الاشتراكية. وقد كان 
ذلك أحد ردود الأفعال لثورة الطلاب والطلائع فى "باريس" عام 1134 والتى أدت 
إلى دراحعة النفس فى فرشا مما أثمر تغييرا سياسيا ضخما فى فرنسا بدا باستقالة 
(شارل دوجول). 

ووأضح أن اهتمام (جولدمان) قد نشأ مع فلسفة کانط. مختلطة بالعلوم 
الإنسانية» والفلسفة الماركسية لتصل فى النهاية إلى دراسة البنيات الذهنية والابداع 
الثقافى» والماركسية وموقفها من العلوم الإنسانية. بينما انصرف الجزء المهم الخاص 
بالنص الأدبى والظواهر الأدبية إلى كتابيه المهمين "الإله الخفى" فى مسرح 
راسین» و "من أجل سوسيولوجيا للرواية"؛ وهما بحثان يتوسطان نتاجه كله فيما بين 
(VATE - 140).‏ حتى أننا نلاحظ على نتاج "جولدمان" أنه يبدأ وينتهى بالقضايا 
نفسهاء ولكن مرة - فى البداية - من خلال فلسفة کانط, ودراسة العلوم الإنسانية 
وصلتها بالفلسفة بشكل عام. ثم مرة فى النهاية - حين تلتئم الخيوط كلها فى رأسه - 
فى دراسة البنيات الدهنية وصلتها بالإبداع الثقافی, فختم الرحلة بتغليب الفلسفة 
الماركسية ودراسة علاقتها بالعلوم الإنسانية والمشاركة فى حركة التغيير الثقافى فى 
العالم آنذاك. 

ولهذا يقع التطبيق النقدى فى المسرح "الراسينى" وروايات "مالرو" حيثٌ 
تتبع فى الأولى العلاقة بين رؤية العالم وبين أمراء البلاط وعلاقتهم باختفاء الإله أو 
تخلى الإله عن أنصاره فى الكنيسة. كما تتبع فى الثانية تطور رؤيا العالم فى أعمال 
مالرو الروائية العشرة, محللا العلاقة بين تطور رؤبة العالم عند الكاتب وتطورها عند 
الشخصيات الروائية وتطورها فى استخدام الأدوات الفنية والسياقات الاجتماعية 
والسياسية التى كتبت فيها هذه الروايات. 


ونذ کر - فى هذا السياق - أن مجموعة کتابات جورج لوکاتش عن الزواية 
كانت مع کتابات باختین رافدا ضخما لتحلیلات جولدمان للرواية, فلقد تاثر 
حولدمان بهما فى تحلیلاته الفنية والاحتماعية للرواية» وکان التأثیر الواضح لبعض 
کتب لوکاتش المهمة مش "الروح والأشکال ۱٩۱۱‏ نظرية الرواية ۰۳۱۹۲۰ "التاریخ 
والوعی الطبقی ۱۹۲۳ "توماس مان ۱۹6۸" "بالزاک والواقعية النقدية ۰۱۹۵۲ 
"الرواية التاريخية 1400" وواضح من تواریخ نشرها آنها آمدت حولدمان Boles‏ 
التحنيل الرواثية. ومنهج التحلیل ووجهة النظر النقدية الواقعية فى توقیت مهم فى 
[نتاج میخائیل باختین (۱۸۹0 - ۱۹۷۵) ویاکبسون IANA)‏ = ۱۹۸۲). 
ویعنی هذا أن تطبیقات حولدمان على ماسى راسین یختلف عن تطیقاته 
على "مالرو" بالذات. إذ ناقش من خلاله موقف التحول من المجتمعات القيصرية 
فى روسيا والإمبراطورية فى الصين» إلى الاشتراكية. ودرس من خلال الروايات 
موقف الخارجين على النص الحرفى وعلاقتهم بالأممية والثورية المتجددة فى 
العالم والموقف الحزبى الملتزم. 
ونستطیع القول هنا إن لوسيان جولدمان كان تلميذا لكل النتائج التى 
أفرزتها المادية الحدلية. والخارجین على بعض تجلیاتها فى الوقت نفسه. ولذلك 
كانت القضایا التی اهتم بها "جولدمان " مزيجا من كل هذه الحقول الفلسفية 
والعلمية والمادية والنقدية والحمالية والأدبية. ومن ثم حاول أن یضع لنفسه نظرية 
: خاصة هی "البنيوية التكوينية أو التولیدیة" لیتلافی أخطاء "الانقلاق على تحلیل 
شكل البنية وأنساقها" من ناحية البنیویین الشكليينء أو النظر الحمالی المحض 
للنصوص الأدبية. فکان التلاحم بين البنية والمادية والحدلية والجمال والواقع فى 
النظر إلى النص الأدبى لیکون "البنيوية التكوينية أو التوليدية" التی قد توحی 
بتناقض شکلی فى عنوانها. 
ومن هنا كانت المصطلحات المهمة: رؤيا العالم. البنية الدلالية, الانتاج 
الدلالی. الوعی الإمبريقى» الوعسی الممکن, الوصی الجمصی, القيمة .. إلخ. 
مصطلحات تنتمی إلى حقول معرفية متعددة یمکن أن تجدها فى مؤلفات مارکس 


ولوکاتش, وباختین بالتحدید. فهی مفردات متمايزة فى مولفات هولاء, ومن هنا 
اتهم الشکلیون, والما رکسیون الدوحماطیقیون لوسیان جولدمان بالتحريفية والتلفیق. 
(٤(‏ 

والبنيوية التوليدية (التکوینیة) نظرية للنظر إلى النصوص والظواهر بقصد 
تحليلها وتفسيرها من داخلهاء وربطها ببنیات أكبر منها تولدت عنهاء أو تكونت 
بالجدل معها. ومن هنا تصبح "البنيوية التوليدية منهجا جدليا فى دراسة الظواهر 
الثقافيةء يقوم على أن أى تأمل فى العلوم الإنسانية لابد أن ينطلق من داخل 
المجتمع. وأن هذا التأمل يغير الحياة الاجتماعية بما يحرزه من تقدم فى علاقته 
الحدلية بهاء وأن الظواهر الثقافية أبنية تتولد عن أبنية أوسع".!'') وهكذا حتى نصل 
إلى البنية الأم أو المركز التكوينى الذی يكشف جوهر العلاقة بين النص والبنى التى 
تقع خارجه. 

ولقد استفاد لوسيان جولدمان من النظرية الماركسية التى تربط بين السلوك 
الإنسانى والبنی الاقتدادية والسياسية والاجتماعية المحيطة به. كما استفاد من 
تطبيقات النقاد الماركسيين قبله وعلى رأسهم جورج لوكاتش وميخائيل باختين. 
ولكنه حدد نظره din‏ البداية بأن "المبدأ العينى لكل بحت سوسيولوجى وتكوين 
(توليدى) يقتضى أن يحلل» حسب الإمكان؛ مضمون وبنية كتابات كل كاتب فى 
تسلسلها التاريخى .."۰ ۱۱۷ وهو - بذلك - لا يقف.عند تحليل المضمون فقط بل يحلل 
التشكيل الجمالی للنص ليتعرف على التقنيات والأساليب التى وظفها الكاتب لتشكيل 
عمله. 

ويعنى هذا أن لوسيان جولدمان قد أكمل ما أحس به الشكليون والبنيويون 
الشكليون» من ضرورة وضع البعد الاجتماعى فى الحسبان فان "ما شعر به الشكليون 
من ضرورة وضع البعد الاجتماعى فى الاعتبار قد أنتج - قبل أن تنتهى الحركة 
الشكلية حوالى 147١‏ نتيجة الرفض الرسمی لتوجهاتها - بعضا من أفضل أعمال هذه 
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الفترة خصوصا کتابات مدرسة باختین التی وصلت بين التقالید الشكلية والما رکسية 
وصلا مثمرا ..""' وهو رافد مهم من روافد النظرية التوليدية عند حولدمان. 

وکما آفاد من مدرسة باختین بهذه المقولة المهمة بالربط بين نتانج 
الدراسات الشكلية والنظر المادی الما رکسی للظواهر. استمد من فكر لوکاتش 
حقانق محددة دخلت إلى نظریته التوليدية "فان جولدمان التقی معه فى عدد من 
النقاط الأساسية: ت ذ کر منها: المقولات التالیة: مقولات کونت آسسا حوهربة فى 
نظرية جولدمان, صدر عنها نقده للرواية وللتصوص الادبية الأخرى. ویضیف 
جولدمان "لقد قادتنا دراسة نظرية الرواية. وکتاب حیرار إلى صياغة عدة فرضیات 
سوسیولوحية تبدو لنا هامة بوجه خاصء وانطلاقا منها تطورت أبحاثنا اللاحقة .۲۳ 
ویعنی هذا أن جولدمان لم يبدأ من فراغ بل استفاد من نقاد الما ركسية والشكلية 
والبنيوية على السواء. وهذا ما دعا بعض المارکسبین المتشددین لاتهامه 
بالتحریفیة" " فى حين یعلن جولدمان فى کل مناسبة أنه تلميذ وفی لهيجل وما رکس 
ولوکاتش الشاب وباختین وجیرار. 

(°) 

و"رؤية العالم" هی الصيغة التبی تستقطب إليها بقية عناصر التحلیل لدی 
لوسیان جولدمان, إذ إن الوعی بالذات أو بالواقع أو بالكتابة ینمو من مجرد وعی 
حر إلى وعى له ملامح وحدود عن النظر إلى الذات أو العالم أو النص الأدبى. 
ويمكنه تفسير هذه العناصر جميعًا من خلال سياق جماعى واجتماعى تاريخئ. "إذ 
عندما يصل الوعى الممكن إلى درجة من التلاحم الداخلی. تصنع وحدة كلية 
متجانسة من التصورات. عن المشكلات التى تواجهها الطبقة وكيفية حلها. وعندما 
تزداد جرعة التلاحم شمولا لتصنع بنية أوسع من التصورات الاجتماعية والكونية فى 
آن = عندما يحدث ذلك - يصبح الوعى الممكن "رؤية للعالم .۲۲.۲۰ وتکون قادرة 
على تشكيل العالم والذات والنص كما تكون قادرة على التحليل والتفسير والتقييم 
والتقويم فى الوقت نفسه. 


وبهذا تخون رؤية العالم عند جولدمان (مفتاحا) للنص کله. إذ من خلال 
عناصر ومکونات الرؤية تتفسر أدوات تشکیل النص ومکونات موقف المبدع فى 
الوقت نفسه, وبذلك تتساوق العناصر المكونة للنص أو للنصوص فى تراتبها التاریخی. 
مع خصائص الرؤيةء وهی رؤية اجتماعیة/ جماعية. وان كانت بصیاغة فرد یتمیز 
بقدرة خاصة تنوب عن الحماعة فى الصياغة والتشكيل والتحلیل والتفسير والتأویل. 
ولابد أن نذكر هنا أن مقولة رؤية العالم بالخصائص التى عرضنا لها آنفاء 
كانت وسيلة الخروج من آلية نظرية الانعكاس» حيث إنه "فيما يتعلق بالنظرية 
الماركسية: كان لجوء لوسيان جولدمان؛ على غرار لوکاتش, إلى استخدام مفهوم 
النظرة (الرؤية) إلى العالم - وهو مفهوم مثالى أصلا- وسيلة للتخلص من النظرة الآلية 
التى تقول بالانعکاس ۲۲ وبالتالی تحتاج رؤية العالم إلى حركة مكوكية بين النص 
وخارجه وداخله؛ لدرس النص من داخل علاقاته كتحليل» ثم بين النص وخارجه 
لدراسته كتفسير وتأويل. 
وبدلك يتحول النص إلى "بنية دالة" لابد أن تكون متماسكة تمثل مصالح 
طبقة ذات أيديولوجيا واضحة, وهنا تفهم العناصر المكونة داخل النص الكبى. أى 
أن رؤية العالم ستملك القدرة على جذب كل العناصر لمركز دلالى يخلق مجموعة 
من الأنساق والأنظمة. وهنا يعيد الناقد ترتيب التصورات والعناصر والأنساق, ومن 
خلال رؤية العالم الخاصة به لتلتقى رؤيتان للعالم؛ رؤية المبدع مع رؤية الناقد 
(والمتلقى كذلك) بعد خروج النص من يد صاحبه. 
ولا شك فى أن هذه الخطوة - رؤية العالم - قد آفادت النص الأدبى» 
وجعلته نتاجًا جمعيًا يصوغه فرد نيابة عن الجماعة. LUIS‏ أفادت المبدع. إذ 
أحضرته إلى الساحة النقدية بعد أن غيبته الواقعية حين أهملت البعد الفردى 
والنفسى لدى المبدع. وتلافيا للتركيز على الذات المبدعة فى النظرية والإبداع 
الرومانسیین, اذ أحضرته بعد أن أعلنت البنيوية الشكلية "موت المؤلف" على لسان 
بعض نقادها مثل رولان بارت. 


ونتوقف هنا عند رؤية السالم التى یستخرجها الشاقد من النص کعنصر 
جوهری ومهیمن على تشکیل عناصر النص الأدبی. ذلك أن "جولدمان" یتعقب 
آعمال الکاتب كلها لیخرج إلى رؤية الکاتب التی تنسحب على محمل آعماله. ونحد 
أنفسنا - کنقاد فى هذه الحالة - وقد وقفنا حائرين آمام البنيات الصغری أو البنيات 
المفردة التى یمکن ألا تتحلی فیها رؤية العالم الخاصة بالکاتب مبلورة واضحة بسبب 
قصور فى الکاتب نفسه. 

٠‏ فالکاتب یتطور وینضج. وقد تأخذ روية العالم لديه. عدة مراحل حتسی 
تنضح وتتبلور. ونجد أنفسنا وقد وقفنا وقفة جزئية عند بعض الأعمال, معلقین الحکم 
على النص, وفی هذه الحالة سنرصد رؤية الکاتب. أى رؤيته للعالم مشوشة أو غير 
ناضحه. ولكننا فى هذه الحالة لن نربط بين درجة تلاحم رؤية العالم وبين مدى 
نحاح الكاتب فى توظيف أدواته التشكيلية. واللغوية والفنية بخاصة. 

ويعنى هذا أن رؤية العالم تجعل من الواقع خارج النصء وتكوين TL‏ 
إطارا مرجعيا. وبهذا تدخل قوانين الواقع وقوانين النفس کعناصر مفسرة ومؤولة 
. للحقيقة الأدبية أو حقيقة النص. وهی - فى الوقت نفسه - تدخل قوانين علم اللغة 
وعلم العلامة لتحليل كيفيات النص. وبذلك تتدخل - رؤية العالم فى - علوم كثيرة 
تمثل - فى النهاية - مزيجا من أدوات التحليل والتفسير. وبذلك تتماس البنيوبة 
التكوينية (التوليدية) مع كثير من علوم العصر المتقدمة؛ إلى جانب مناهج النقد 
الأدبی. والتحليل الاحتصاعی والنفسى للأدب. وبهذا تصح هذه البنيوية 
الحولدمانية اطارا مهما للمعرفة. وواحدة من مدارس النقد السياقى. كما تتلاحم 
هذه النظرية - وهذا المنهح - مع مثيله فى علم اللغة أعنى توليدية تشومسکی الذی 
يبحت البنية العميقة والبنية السطحية فى النص, ليدلل بالبنية السطحية (التراكيب) 
على مكونات واتحاهات البنية العميقة. 
وهذا أمر شبيه بتحليل جولدمان للبنية الدالة مستعينا برؤية العالم لدى 
الكاتب. إذ تدرس البنيوية التكوينية "ال: [یدیولوجیا" دون خوف من الوقوع فى 
أسر مارکس؛ وبناء على فكرة جولدمان حول تشيو - العالم الاقتصادى - نستطيع 


دراسة النص الأدبى من خلال قوانین هذا التشیو مع الأخذ فى الاعتسار. بان 
ماركس لم يقل إن العامل الاقتصادى هو العامل الوحيد فى تفسير حركة الإنسان 
والمحتمعات» بل آثر أن og‏ العامل الاقتصادىء العامل الحاسم. ليسمح بمحموعة 
من العوامل الأخرى فى تفسير السلوك والحركة الاجتماعية للفرد والجماعة. 

"فمن الملاحظ أولا أن الفن يتأثر بقوى أخرى فى المجتمع غير العامل 
الاقتصادی. فالأفكار الأخلاقية للعصر ونظريته الكاملة إلى العالم أو إلى الحياق 
ومستویات الثقافة والذوقء والمعتقدات الدينية السائدة - كل هذه العوامل وكثير 
غيرها يمكن أن تترك طابعها على الفنان» وبالتالى على أعماله. ولكن الأهم من ذلك 
أن أهم العوامل التى تجعل العمل الفنى على ما هو عليه هى عوامل تنتمى إلى 
مجال الفنون الجميلة وحدها".!" وما ينطبق على العمل الفنى - فى هذه الحالة - 
ينطق على النص الأدبى. لأنه يخرج من هذه الظروفء ويخضع للتفسير نفسه. 

وقد راعى حولدمان ألا يكون التفسير الاقتصادى هو العامل الوحيد فى 
تفسير رژية العالم أو النص الأدبى تأسيًا بماركس. ذلك أن "الأدب (الروايةء الشعرء 
إلخ) هو تصور الأديب للواقع وليس وصفا علميا له بالضرورة. وهذا ما سعى إليه 
جولدمان فى محاولته السسيولوجية لفهم الرواية. فالعلاقة النظرية فى منهجه بين 
البنى الأدبية والبنى الاجتماعية كان على حساب العلاقات الواقعية الحياتية بين 
القارئ ومضمون العمل الأدبى 

وبدلاك تكون العلاقة القائمة بين الوعى وبين التشكيل الحمالی غير MT‏ 
بل علاقة نسبية قد تطرد فى نص أدبىء وقد تنحرف فى علاقة أخرى بين النص 
ووعى صاحبه. ولكن رؤية العالم المتلاحمة الواعية تفضى بالوعى الممكن إلى حالة 
متميزة من الرؤية الفنية أو الجمالية. وبذلك تقوم بدور معرفى. ينقل الخبرات 
والمعارف الخاصة للمبدع - على اختلاف أنواعها ودرحاتها - إلى المتلقی. فیزداد 
وعيه» وینتقل من درجة لأخرى» يرى فیها العالم أكثر ASUS‏ وتبلورا. ویصبح لرؤية 
العالم وظيفة فى كلا الاتحاهین الفنى والاجتماعی النفسی على السواء.فهی نوع من 
الأدوات المولدة للمعرفة والوعی والمتعة على السواء. 


)۲۰( ۰ 


ب ٦۸‏ سم 


وتکشف فى الوقت نفسه عن تأثیر الاطر المحيطة بالمبدع والنص کلیهما. 
كما تکشف رؤية العالم - أيضًا - أن هناك وعيا حماعیا يساعد فى فهم "الشضرخ" 
اللغوية والفنية والحمالية. الكامنة فى النص» فى مبناه العمیتق. وفى بنيته الدلالية: 
وهی شفرة قادرة على حمل العلاقة بين النص والمتلقى فى مختلف الظروف. 
ونخرج - منها - كل حسب وعيه وفهمه لهذه الشفرة - بتفسير للنص وبتأويل له. 
بذلك يتحول النص الأدبى الذى يصوغه فرد متميز إلى "فعل جمالی 
جماعى"؛ وتتحول الجماعة إلى مفسر لإشاراته وتنبيهاته ورموزه ومفاهيمه. وكما 
يقول علم اجتماع المعرفة - كإطار فلسفى عام - هناك سمات مميزة لشتی آنواع 
المعرفة Ley‏ فيها المعرفة الأدبية أو الفنية أو الحمالية - إذ تؤكد المعرفة الإدراكية 
للعالم الخارجى صحة مجموع متناسق من الصور الموضوعة فى ميادين وأزمنة 
ملموسة وخاصة. فإدراكها وإمكان صوغها فى مفاهيم وفى معايير كمية من الأمور 
WL‏ التنوع .""'" 
ويشير هذا إلى أن وعى الفرد ووعى الجماعة يتداخلان. وتملك رؤية العالم 
, المتلاحمة» وهی ذروة الوعى الممکن, القدرة على الخطابين» خطاب الفرد 
(المبدع) وخطاب الحماعة المولدة. سواء أكانت هذه الحماعة السبب المباشر 
لرؤيته» أم كانت السب المساعد له. "والحال أن كل فرد ینتمی إلى عدن کسیر من 
المحموعات المختلفةء والتى غالبا ما تكون متناقضة ON".‏ وفى ذلك - بالقطع - 
غنى للنص الأدبى يفيد Coll‏ فى سوسيولوجيا الأدب. 
3 
وتقضی بنا رؤية العالم إلى مسألة الوعی. الوعی الفردی والوعی الجماعی. 
"ویستند حولدمان - فى هذه المسألة - على فهم کارل مارکس للعلاقة فیما بين 
الانتاج والوعیی" وهی اله‌قولة التی تفید بأنه یحدث فى المحتمعات المنتحة من 
أجل السوق تعدیل جذرى لوضع الوعی الفردی والحماعی, وبشکل ضمنی 
للعلاقات بين البنى التحتية والفوقية. ویددو تحلیل التشيؤ الذی قام به مارکس أولا 


على صعيد الحياة اليومية» ثم طوره جولدمان - بالطبع - علسى صعید النص الادبی 
من حيبت الرؤية والتشکیل. 

وواضح من بحوث حولدمان الحدلية أنه "یحعل أخيراء من قوة العمل سلعة 
لها قیمتها - وهذا ما یعنی أنه يحول - أيضًا - الواقع الإنسانى إلى شىء - ويزيد 
خلال مدة تاريخية طويلة من وزن العمل الذى فقد أو آنقص اعتباره. بالسبة للعمل 
المقدر - إذ على مستوی الواقع المباشر - یستبدل فوارق الکیف بفوارق الکم...*۲ 

وهنا یصبح العمل الأدبى» وهو جهد [نسانی فردی/ جماعی. قيمة شينية 
قابلة للاستهلاك. وواقعة تحت قوانین الاستهلاك مثله مثل أى سلعة تخضع لقانون 
العرض والطلب. وتقع تحت تأثیر قيمة الاستبدال؛ وقيمة الانتفاع المادی, إلى 
جانب أنها متعة حماليةء يمكن أن تدخل مناطق الذوق والمتعة التى لا تخضع لهذا 
القانون النفعی. 

ویصبح المبدع/ الکاتب. منتجا یخضع نتاجه لقيمة التبادل. ويصبح هو 
الآخر شینا له قيمة مادية نفعية استعماليةء أى یدخل إلى حیز التشيؤ السلعی وقيمةر 
السوقية المباشرة. وبهدا الأمر يصبح المتلقی مستهلکا لسلعة قابلة DSW)‏ والرد ومن ثم 
يختار الکاتب الشريحة أو الطبقة ائتی یتوجه لها بهذه السلعة. فهو يبحت عن سوق 
وعن مشتر. ويؤثر هذا بالطبع على توجهات آلکاتب, وقد یخضعه لطبقة ليست طبقته. 
وقد تجعله یتناول قضايا ومشکلات ومضامین تهم طبقة يريد تغيير وعیهاء أو قد تکون 
غير طبقته التی ینتمی إليها. وهنا یقف الوعی المتمیز للکاتب/ المبدع Wile‏ ضد 
فسان نصه وفساد رؤبته للعالم. اذ ينقد الوعصی صاحبه ویرفعه من الهسوط فى 
المستویین: الاجتماعی والفنى. 

وقد تصبح رؤية العالم من خلال هذه القوانین رؤية مستقبلية تری مصير 
الواقع الاجتماعى ومصير المتلقى كليهماء فى صورة إستشرافية أو تنبؤية. ویکون 
الوعى - هنا - عابرا للواقع مستشرفا GUY‏ الغد بأدوات الحلم, والقناع» والحدس. 
ويعنى وصول وعى الكاتب وتشيؤ العالم إلى هذا الحد "أن البنيوية التكوينية مفهوم 
علمى للحياة الإنسانية - يرتبط ممثلوها الكبار بفرويد, على مستوى علم النفس .. 


حت NS‏ ايك 


وبهیحل وما رکس وبياجیه على المستوی المعرفی. وبهیجل وما رکس ولوکاتش 
والما رکسية ذات التوحه اللوکاتشی. على المستوی التاریخی الاحتماعی."*" كما 
یقول حولدمان فى کتابه العلوم الانسانية والفلسفة 
(Y)‏ 

ورؤية العالم - وفق ما سبق - هى وجهة نظر الکاتب التی شرطها أن تکون 
منسجمة, ومتلاجمة, وواحدة» حول مجمل الواقع المحیط بالک‌اتب والشص 
والمتلقی على السواء" ووجهة النظر هذه ليست دائما وجهة نظر الضرد المتغیر 
باستمرار. إنما هى وجهة نظر منظومة لفکر مجموعة من البشر الذين ییشون فى 
ظروف اقتصادية واحتماعية متمائلة. والکاتب يعبر عن هذه المنظومات بشکل 
ینطوی على دلالة كبيرة "."" ولا يعنى ذلك أن الکاتب ینسخ العالم أو ینقله حرفيًا 
كما تقول بذلك نظرية المحاکاة أو كما یفعل الواقعیون الطبیعیون. لأن الکاتب 
یخلق - فى جدل - بشرا أحياء» أو على غرار الأحياء فى الواقع. وبذلك هو محکوم 
فى رؤيته بطبيعة الحال - بحقيقة الواقع. وحقيقة الانسان. 

وکما یکون للنص كله بنيةء يكون للبشر - داخل النص - بنية فردية 
اجتماعية فى الوقت نفسه, فى تناسقها وتتاقضها. ومن ثم تدرس آلبنيوية التوليدية 
البنى الفردة. والبنی الحماعية أو محموع البنیات التی تشکل بنية النص ANS‏ 
الشخصية الاشکالية فى النص. كما تظهر الملامح المشتركة بینه وبين مولفه, وبینه 
وبين كثير من الناس فى واقع الحياة. والبحث عن السمات المشت AS‏ بين هذه 
الأضلاع الثلاثة (البطل الاشکالیی/ المولف/ الانسان الشیه) هو بحث فى صلات 
النماذج البشرية بواقعهاء لوصول إلى قوانین هذا الواقع ومدی تأثیره علیها. 

ولا يضيف - من معاصری - جولدمان سوی لوکاتش وباختين إلى رؤية 
العالم - add‏ امتد العمر بلوكاتش سنة وا حدة بعد وفاة جولدمان. كما أتيحت خمسة 
أعوام لباختین - إذ آوضح لوکاتش الفعل المتبادل بين الرواية الاجتماعية والرواية 
التاريخية فى سؤال مهم فحواه "LEST‏ إذا لم نکن عارفین بالواقع التاریخی 


الاجتماعی, الا عن طريق ما ترسمه الروایة؟ فکیف نعرف أن هذا الواقع حقیقی؟ 
لکن إذا تمت لنا معرفته عن طرق ووسائل آخری غير الرواية, فما الفاندة س الرواية 
إذن؟ قد لا يكون لهذا الانعكاس أى جدية مثلما لا جدوى من انعكاس صورة القمر 
على صفحة الماء .."'' وهى مقولة من المقولات التى دفعت بحولدمان الى نقد 
الانعكاس الما ركسى. يضاف إلى ذلك احتهاد باختين فى إضافة مفهوم الثقافة 
الشعبية إلى تأملات رؤية العالم". 

فقضية الثقافة لا تطرح - وفق رأى باختين - على شكل تقدم أفقى ثابت؛ 
إنما على شكل انبعاثات مفاجئة» وهی ثقافة شعبية تشكل تأملا إضافيا يحب إضافته 
إلى مفهوم رؤية العالم بحسب رؤية لوكاتش وجولدمان. وهذا التأمل أساسى لأنه 
ظاهرة لغوية يمكن دراستها بواسطة اللسانيات والنقد الأدبى ON.‏ على السواء. 
وهو دا يسميه بعد ذلك - باختين - البنية متعددة الأصوات فى الرواية. وبالتالى 
فالنقد السياقى؛ ومنه سيولوجيا الأدب. يستهدف النص, رغم كل التحليلات الخاصة 
بالأطر المرجعية للواقع ولذات الكاتب. 

ونوضح هنا أن امتداد خط حولدمان النقدى (الاجتماعى - النفسى - 
الفنى) قد آفاد سوسيولوحيا الأدب. ذلك أن "النقد السوسيولوجى. يسترجع 
طموحات جولدمان. ويستند فى الوقت نفسه إلى المادة وإلى البحت الماركسى. 
ويقدم برنامجا بدل تقديم انجازات حول ثلاثة موضوعات هى: الفاعل (الذى ليس 
المؤلف)؛ والإيديولوجياء والمؤسسات ..""" وكلها تلقى الضوء علی مكانة الشص 
الأدبى؛ وقيمة الكاتب» من وجهة نظر الوعی الجمعى. وتظهر - من هنا - کل 
البنيات والأنظمة والإشارات والتراكيب النصية, ذات طابع احتماعی تفهم فى 
سياقه, بالضبط. كما تفهم بفك عناصر التشكيل اللغوى والفنى والجمالى للنص. 

وهنا تتداخل نظریات لوكاتش وباختين وجولدمان - كما ذكرنا فى بداية 
هذا البحث - ثم تتداخل مع سيولوجيا الأدب والنقد الأدبى - كما أن الطابع 
الاجتماعى العام الذى يشمل كل هذه الساصر. يخلق روابط علمية لمع علوم 


احتماعية ونفسية آخری مثل الأنثروبولوحی. والتذوق الأدبى ونظریات القراءة 
والتلقی. وکل ذلك ینتمی الى علم اجتماع النص. 
(A)‏ 

والخصانص التى یتطلبها جولدمان فى روية العالم. بتطلبها فى ببية النص 
على السواء. فهو بری: أن العمل الأدبى عمل رمزی. لأنه يقوم على تماسك آشکال 
الوعى» والبنى الذهنية وتحاورهما. كما أن البنية لا تؤدى الوظيفة المطلوبة منها الا 
من خلال تماسكها وإلتحامها فى أشكال فنية وأنظمة لغوية وعلامتية. وبذلك يحدث 
تجادل داخل النص بين مكوناتهء ثم يحدث جدل بين هذه المكونات مع البنية 
الأم التى يخدمها النص ويتولد عنها. ويظهر هنا قصد المؤلف وهدفه وأيديولوجيته 
كعناصر فاعلة فى تكوين النص. 

"ولقد استوقفت حولدمان» الذى كتب فى الأدب والفلسفة على السواء 
حقيقة أن "المعنى الموضوعى" لعمل أدبى أو فلسفى "کان فى أغلب الأحيان غير 
واضح تماما للمؤلف نفسه".. وقاد تبصر ممائل .. إلى ذكرة مغالطة القصد وإلى 
"تأسیس النقد الأدبى على النص وحده. لكن بديل جولدمان من المقاربة البيوغرافية 
التى تربط العمل الأدبى بحياة المؤلف وشخصيته - لايركز/ على النص. وإنما ربط 
بنية العمل بما توصل إلى تسميته ب "البنية الذهنية" لفئة المؤلف Oye las Wl‏ 

وبذلك يصبح العمل - لدى جولدمان - شكلا من أشكال التسير عن عدة 
ظواهر فردية وجماعية. مضمونية وذهنية وفنية. "وليست بنی جولدمان الذهنيةء بنى 
لغوية» وإنما علاقات متبادلة بين مفاهيم .. وبذلك فان بنية جولدمان هنا شديدة 
الشبه بالشكل الذیلاحظ لوكاتش فى صور ممثلى الطبقات الاجتماعية فى 
الرواية..۲۱۳ وهذا ما خلق لدى جولدمان مسألة التشاکل الحادث بين النص وأطره 
المرجعية. بقصد خلق التوازن النفسى والاجتماعى بين المبدع وواقعه. 

"ومن هنا يصبح الواقع الإنسانى منطويًا على عمليات مزدوجة الجانب. 
تتمثل فى هدم توازنات قادرة على ELST‏ المطالب الجديدة للمجموعات 


الاحتماعیة".(" وبذلك تکون هناك أنماط من رؤية العالم ومستویات فى تصویرها 
والتعبیر عسها, عبر خطاب آدبی له قوانیسه وأنظمته التی لم یهملها حولدمان وهو 
يحلل الاعمال الأدبية المسرحية أو الروائية. إذ یستدعی علوم وسحرات أقرانه من 
الشکلیین والبنیویین الشکلیین. لأن "الجوهری هو العلاقة بين العمل الأدبی وبين 
ریات العالم التى تطابق بعض الطبقات الاحتماعية.."۲۱ ولابد أن نراعی ما لاحظه 
حولدمان فى مسألة الوسانط المتعددة بين النص والفرد والواقع - وأن القيمة 
الجمالية تظل معیارا جوهربا فى نظرية جولدمان التوليدية - بصرف النظر عن 
تقدمية المبدع أو رجعيته - فالكلية الاحتماعية تشمل كلية جمالية ونفسية بالضرورة. 
وفق انسجام کلی وظیفی. 

"أما المنظور GMI‏ يكتب - من خلال - الفنان عمله "فان رویته للعالم هی 
التی تحدده .."“" وتشمل هذه المناظیر والرژیات مضامين عاطفية وحدسية 
واجتماعية بالضرور. وهذا ما جعل "بون باسکادی" يرى أن البنيوية التكوينية 
(التولیدیة) تسعی إلى تحقیق التوازن بين الشکل والمضمون, وبين حکم القيمة 
وحکم الواقع وبين التفسير والفهم وبين الغائية والحتمية...""" وهنا یوضع الإبداع 
فى قلب الحياة الاحتماعية والنفسية, بحقائقها الانية والموروئة. وهنا يظهر النص - 
لدی جولدمان - على أنه إجابة عن سوال تطرحه الحماعة علیه. ولهذا براعی 
المبدع أن تکون الاجابة موجهة إلى جماعة محددة, وبعناصر اجتماعية فى کیفها 
حتی يتم التواصل بين المبدع yatta‏ « والحماعة المتلقیه. 

وهذا ما حعل حولدمان یکتثف مثلث الله. الواقع. المسدع فى بحثه عن 
مکونات رؤية العالم فى مسرح راسین. وهذا ما جعله يكتشف علاقة التطور التاريخى 
والاجتماعی بتطور الوعی وتوظیف الأدوات لدی المبدع فى بحثه فى سیولوجیا 
الرواية داخل أعمال مالروء وآلان روب جربيه فى کتابیه, الإله الخفی وسوسیولوجیا 
الرواية. 

وهنا نستطیع أن نقول مع جولدمان "بان المشکل الأساسی لسوسیولوحیا 
الرواية هو وضع علاقة دالة بين الرواية کشکل وبي dey‏ الوسط الاحتماعی ۲" " كما 


= VE cee 


یصرح جولدمان lg! Mose‏ السیاق "یمکن لکل وافعة |نسانية ضمن هة المنظور - 
حيث يتم الانتقال من الظاهر إلى الجوهر. ومن المعطی التطبیقی والمجرد إلى 
دلالته العينية والموضوعية بالدمج فى کلیات نسبية مركبة ودلالية - بل يجب أن 
تملك عدا من الدلالات العينية المختلفة Lad‏ لعدد البنى التی يمكن أن يتم دمجها 
- فیها - بطريقة وضعية وعملية..". ۲ 
وبعد oe‏ 
"فان لوسیان جولدمان - وهو يؤسس كل هذه الدراسات والبحوث - خلق 

تأسيسا لعلم اجتماع الأدب, أو علم الاجتماع البنيوى التولیدی, وفق فرضية أساسية 
فحواها "أن العلاقة بين حياة المجتمع والخلق الأدبى لا تتصل بمضمون هذین 
القطاعين من الواقع الإنسانى عموماء وإنما تتصل بالأبنية العقلية أساسًاء أى يمكن 
أن يسمى المقولات التى تشكل الوعى الإمبريقى لمجموعة اجتماعية بعينها وبالعالم 
التخيلى الذى يخلقه الكاتب ..".*" 

ويعنى هذا أن "تحربة الفرد أقصر بل أضيق من أن تخلق مثل هذه البنية 
'العقلية.." و"ليس هناك - والأمر كذلك - أى تعارض فى وحود علاقة محكمة بين 
الخلق الأدبى والواقع الاجتماعى التاريخى من احية. وقوة الخلق التخيلى من 
ناحية أخرى..". "ومن هذا المنظور فان قمم الخلق الأدبى أو روائعه لن تدرس 
باعتبارها أعمالا عادية.. "وبالتالى إدراك العمل الأدبى لا يمكن أن يتم بدراسة 
شكلية خاصة أو بدراسة تتوجه إلى المقاصد الواعية للكاتبء أو تهتم - أساسا - 
بسیکولوجية اللاوعى. وإنما يتم هذا الکشف, فحسب, بالنمط البنيوى الاجتماعى 
من البحث ۲٩...‏ 

وبدلك تدخل النصوص الادبية فى بنية آکبر هی البنية الاجتماعية 
والنفسية. التی تدخل فى بنية أكبر هی البنية الثقافية بکل تنوعاتهاء أى تدخل فى 
سياق البناء الفوقی بکل محتویاته الثقافية والروحية والفكرية والفلسفية والفنية. وهنا 
يقدم علم اجتماع النص مع علم اجتماع الثقافة والمعرفة دورا مهما فى تفتیح 
جوانب الشرح والتضیر والتأویل للعلاقة بين النص وداخله. والنص وخارجه. 


ولا ننسى هنا أن الثقافة؛ و"أن الفن يسهض بدور نوعی لاعادة بناء الواقع 
وتحردره» ولیس من سیل إلى بیان هذا الدور- مهمة آلفن ۸۳ بالدرس العلمی 
للتقالید الفنية وحقائق التشکیل الحمالی. حتی تفصح هذه التقالید والحقانق - 
بذاتها - عن دلالاتها .۱.۳ 

وما ینطبق على الثقافة والفن ینطبق على النص, وعلی کل حقائق البناء 
الفوقی لكل واقع احتماعی. دون أن ننسی الربط الحدلی غير الأدبى لعلاقة البنائین 
التحتی (الاقتصادی السیاسی) والفوقی (الثقافى والروحی). ولا ننسى هنا تاريخ هذه 
التقاليد الفنية والحمالية واللغوبة التی تشکل النص الأدبى» فى أى مرحلة من 
cabot yo‏ تفرد أو لحماعة, بشرط أن تحکم الكلية الاحتماعية تفسیر قوانین هذه 
التقالید. 


الهوامش 


QL! -۱‏ واطء نشؤ الرواية؛ ترجمة عبد الكريم محفوض, منشورات وزارة الثقافة 
سورياء ۰۱۹۹۱ صا . 

۲- المرحع السابق. ص١‏ 27. 

۳- حورج py‏ الرواية کملحمة بورحوازية, ترجمه حورج طرابیشی. دار الطليعة 
- بیروت. الطبعة الأولی» VAY‏ ص٤٤.‏ 

6- حورج لوکاش, السابق» ص ANN‏ 

ه- رامان سلدن, النظرية الأدبية المعاصرة, ترجمة plo‏ عصفور آفاق الترحمة 
الهيئة العامة لقصور ASE‏ الطبعة الثانية, ۰۱۹۹۲ ص1۷. 

7- هورست ریدیکر, الانعکاس والفعل» ديالكتيك الواقعية فى الابداع الفنی.: 
ترحمة فواد مرعی دار الحماهیر. دمشق. کانون الأول, ۷۷٩۱م.‏ 

"۷- میخائیل باختین, الملحمة والرواية» ترجمة جمال شحید. کتاب الفکر العربی. 
معهد الانماء الطبعة الاولیی» بيروت» ۱۹۸۲. ص>۲. 

AV المرحع السابق» مقدمه المترجیم»‎ -A 

4- أعمال لوسیان حولدمان. 


1- Mensch, Gemcinschaft und Welt in der philosophie: imanuel 
Kans. Studien Zur Geschichte der Dialedtik. 


"لانسان والمحموعة الانسانية والعالم فى فلسفة إيمانويل كانط» دراسة فى تاريخ 
الديالكتيك" نشر دار آوروبا فرلاج؛ ۰۱۹6۵ 
Introduction ala philosophie de Kant.‏ -2 
Scuences humaines et philosophie, 1952:‏ -3 
Le Dieu cashé. Etude sur la vision tragique dans les pencées‏ -4 
de pascal et dans le théatre de Racine, 1955.‏ 


5- Recherches dialectiques, 1959. 
6- Pour une sociologie du roman, 1964. 


— ۷۷ ~~ 


7- Situation de le critique raciniena, 7 

8- Structures mentales et création culturelle, 1970. 

9- Marxisme et sciences humaines, 1970. 

10- La création culturelle dans 12 société moderne, 1971. 

11- Lukacs et Heidegger, fragments posthumes établis et 
présentes par youssef ischaghypour, 1973. 


۰- میخائیل باختین, آشکال الزمان والمکان فى الرواية. ترجمة یوسف حلاق. 
منشورات وزارة الشقافة» دمشق, ۰۱۹۹۰ ص۳۲۰. 

۱- السابق» هامش ص ۸۱ للمترجم. 

۳- لوسیان جولدمان. مقدمات فى سوسیولوجیا الروایة» ترجمة بدر الدین 
عرو د کی دار الحوار سورياء الطبعة الأولى: ۰۱۹۹۳ ص۳۷. 

۳- رامان سلدن. السابق» ص۲۵. 

1£- حمال Spel ethos‏ التركيبية» الدراسة» ص ۰.۱۹ 

6- نوسیان جولدماق“ققلامات فى سوسیولوجیا الرواية» ص١١‏ . 

-١1‏ بون باسکادی, البنيوية التكوينية ولوسيان جولدمان» ترجمة محمد سبيلاء مجلة 

1 آفاق, المغرب. العدد ۱۰ NAC‏ 

۷- جابر عصفور عن البنيوية التوليدية, محلة فصول. العدد الثانی. ص ۸۵. 

۸- ر. هیندلس, مفهوم النظرة إلى العالم وقيمته فى نظربة الأدب, ترجمة". بتعبد 
العالی "ضمن کتاب البنيوية التكوينية والنقد الأدبى: مؤسسة الأبحاث 
Ay yl‏ الطبعة الأولی» ۰۱۹۸۶ ص ۰۱۱۵ 

VA‏ — جیروم ستولینتز النقد الفنی. ترجمة فؤاد زکربا؛ مطبعة جامعة عين شمس: 
۶6 ص1۸۳ . 

floor ۰‏ شحید. فى البنيوية التركيبية» ص٤۰٠.‏ 

۱- جورج غورفیتش, الأطر الاجتماعية للمعرفة, ترجمة خليل أحمد خلیل, 
المؤسسة الحامعية للدراسات والنشر. بیروت. ۰۱۹۸۱ ص۳۱/۳۰. 


۲- جمال شحید. فى البنيوية الترکيبية. ص>۱۱. 
۳- لوسیان جولدمان. مقدمات فى سوسیولوجیا Aly St‏ ص ۲۷. 


ل ثلا سمه 


. جمال شحید. فى البنيوية التركيبية: نصوص جولدمان. ص۱۳۸‎ -٤ 

۰۱۳۹ حمال شحید. فى البنيوية الت رکيبية. نصوص حولدمان» ص‎ -٥ 

7- جان إيف تاديبه؛ النقد الأدبی فى القرن العشرین, ترجمة قاسم المقداد. 
منشورات وزارة الثقافة دمشق, ۰۱۹۹۳ ص۲۳۹. 

۷- المرجع السابق. ص۰۲۳ 

۸- المرجع نفسه, ص ۵؟۲. 

4 المرحع نفسه» 0 TEAC‏ 

۰- آن جفرسون, وديفيد روبی, النظرية الأدبية الحديثة, ترجمة سمیر مسعود. 
منشورات وزارة الثقافة» دمشق» ۰۱۹۹۲ ۰۲۷۷/۲۷۲۰ 

۳۱- المرجع السابق, ص TAs‏ 

۲- جابر عصفور, رؤيا العام عند حولدمان» فصول العدد الثانی. ص AY‏ 

۳- لوسیان جولدمان, المادية الجدلية وتاریخ الأدب. ترجمة محمد برادة» محلة 
آفاق. الرباط. ص۰۷ 

5 السابق, Woe‏ م 

"۵- بون باسکادی, البنيوية التكوينية ولوسیان جولدمان» ص ۲۲. 

11 قراءة سياسية للرواية عن کتاب جال لينهارت» عرض إبراهيم الخطیب, ضمن 
کتاب البنيوية التكوينيةء ترجمة محمد سبیلاه السابق, ص NTT‏ وانظر 
فى هذا الشأن حدیث لوسیان جولدمان فى "المنهج البنیوی 
التولیدی فى تاريخ الأدب "الملحق بکتابه مقدمات فى سوسیولوجیا 
الروايةء من ص ۲۲۸ وما بعدها. 

۷- جولدمان, مقدمات فى سوسیولوجیا الرواية. ص۲۳۹ 

۸- جولدمان, علم اجتماع الأدب» ترجمة جابر عصفور, فصول, العدد الثانى؛ 
يناي ۰۱۹۸۱ ص ۰۱۰۲ 

۹- المرجع نفسه, ص ۰۱۰۲ ۰۱۰۳ 

۰ عبد المنعم تليمة» مدخل إلى علم الحمال الأدبى» دار الثقافة للطباعة والنشر 
القاهرة. ۰۱۹۷۸ ص۸۷. 


العیب والحرام وقهر الضرورة 
یوسف إدريس نموذحا 


"العيب" و الحرام" روایتان متمیزتان داخل انتاج "یوسف إدريس” 
"الروانی " وهاتان الروایتان تمثلان ثنائية "متجاوبة" إذ یجمع بینهما - رغم اختلاف 
الزمان والمکان - عناصر فنية. وفكرية حرص یوسف إدريس على أن یضمنها انتاحه 
الأدبی كله "ذلك أن هاتين الروایتین قد کتبتا فى بدایات التغیرات الاحتماعية 
والاقتصادية التی قامت بها ثورة یولیو "آعنی کتبتا ومصر ملينة بشعارات "الثورة” 
و"التغيير" و"النهضة". ۱ 

ولم يكن أمام أصحاب هذه الشعارات إلا أن يعتمدوا على الغالبية العظمى 
من الشرائح المكونة لبنية الشعب المصری آنذاك"» وبالتالى كان على كتاب هذه 
الفترة 'لأولى من ثورة يوليو أن یواکبوا التوجه العام للمجتمع, بالاعتماد على هؤلاء. 
وأن يواكبوا الصيفة السياسية "الاتحاد القومى" و"الاتحاد الاشتراكى " بصيغة فنية 
تکشف عن أصحاب المصلحة الحقيقية فى هذا الاتحاد "القومی" ثم الاشتراکی 
أعنى العمال والفلاحين - خاصة ومفهوم العامل فى تلك الفترة الذى امتد واتسع 
لكل من يعمل - ومن هذا المفهوم. ومن هذا التوجه العام "حدد أعداء الشورة 
والتغيير". وقد تواكب هذا التوجه السیاسی أيضًا مع كتابات كثيرة فى الرواية, 
والأقصوصة ومن بینها بالطبع "يوسف [دریس" الذى كان له فضل كبير مع آخرين 
فى نقل الأدب العربى الحديث "والروائى والقصصى" بخاصة إلى حيز اجتماعى 
سياسى يعتنى بالصيغة الجديدة والتصنيف الجديد للأدب والمجتمع علی السواء. 

وقد شجع هذا الوضع الاجتماعى السياسى الجديد على سحب البساط من 
تحت اقدام التنظيمات السياسية القديمة لبناء صيغة (تنظيم) جديد يكون بديلا 
للقديم» خاصة "والضباط الأحرار هم من شباب المهنيين والأصول الاجتماعية 
لمعظمهم ترجع إلى الشرائح الوسيطة والصغيرة من الطبقة المتوسطة" بالإضافة إلى 
ما عبر عنه أحد آفراد هذه الحماعة (الأحرار) فى م ذکراته, أعنى قوله "أن المهنيين 
من أبناء الفلاحين والتحار كالمحامين والمهندسين والأطساءء, والموظفين وكان 
عددهم يتزايد تدريجيا فى ربع القرن الأخير "لم يكن لهم مكان فى مجتمعنا'' ولیس 


غريبا - إذن - أن تحمع Line‏ "الاتحاد التي بدأت مع Jaf‏ ياباب يوليو ۱۹۵۲ 
ممثلة فى الاتحاد والنظام والعمل"» أن تتحول إلى "الاتحاد القومى" ثم الى 
"الاتحاد الاشتراکی" فى صيغة "تحالف قوى الشعب العاملة" وليس غرينا أن 
تنحاز"القيادة" السياسية (العسكريون) إلى الشرائح الدنيا فى المحتمع وصحابة الثار 
"مع القوى القديمة" لأنهًا تبرر وجودها وتدعهماء وتفصح عن تكوينات ثقافية 

تخاطبها وتوعيها بدورها عن طريق المقارنة بين الحالة الجديدة والحالة القديمة. 
وك رضح ذلك بشكل مباشر فى ختام "الحرام" وفى ثنايا "العيب" عند يوسف 
إدريس "اذ يشير فى الأولى وبالتحديد فى "الخاتمة" السی نحس أنها وضعت 
کخطاب مباشر بارز: حين يختم الرواية بقوله: ۱ 

"وقامت الثورة» وصدر قانون الاصلاح الزراعی وباع الأحمدى باشا الأرض 
تلفلاحین Ely‏ كذلك کل معدات التفتیش" "وتغیرت معالم التفتیش تماما فلا سراية 
ولا اصطبلات ولا إدارة ولا مأمور ولا مفتش ولا شغيلة أو خضراء أو ترحيلة ولکن 
محتمع حدید أصح هو الموحود. ومضت الأعوام وتعاقبت التغیرات ۲۲ وحینما 
نذكر أن هذه الرواية قد خرحت عام )1404( لأول مرة. ندرك هذا التوا کب 
والتوازی القانم بين السیاقات السياسية الاحتماعية فى المرحلة الاولی من ثورة یولیو 
وبين الانتاج الأدبی (القصصی الروائی) بخاصة لدی "یوسف إدريس". 

ويتاكد هذا التوا کب فى "العيب" المکتوبة عام ۱۹۱۲ حيث یعالج خروج 
المرأة العنقفة إلى العمل بعد ثورة يوليوء خاصة شريحة (الموظفات) التى تدخل 
مصلحة (مجتمع) الرجال لأول مرة ونظرة المجتمع القديم لها ولغيرها (أنهن يرتكبن 
"العيب الأكبر" ويعملن فلن يمانعن فى مزاولة "العيوب الصغری ".۲۱ 

وقد حرص خلال الرواية "العيب" أن يعرض مسئولية "المرأة الجدیدة" 
وقدرتها على تغيير القديم إذا ما ثبتت على القيم السديدة التى تعلمتها فى سنوات 
دراستها وفى بیتها. وبالتالی حين يديس ضعفها وسلبياتها یعطی قيمة کسيرة للظرف 
الاحتماعى ay‏ يديه فى الوقت دمسه 


لدلك نقول إن "العیب" و"الحرام" ثنائية تكشف عن التوجه الاجتماعی 
المبکر فى روایات یوسف !درنس, وتکشف فى الوقت نفسه عن توظیفه لکتاباته فى 
إنشاء وتدعیم المجتمع الجدید بعد ثورة یولیو بصرف النظر عن صواب أو Und‏ ما 
حدث. وبذلك نلمح موقفا ملتزمًا فى الفن والمجتمع على السواء يتأكد بالتحلیل 
فى ثنايا هذا البحث؛ وهو ما يعبر عنه على المستوی النقدی. ب "وجهة النظر" التى 
تعنی "فلسفة الروائى. أو موقفه الاجتماعی أو السیاسی. أو غير ذلك من نواحی 
الحياة الإنسانية وقد تغنى فى أبسط صورها فى محال النقد الروانی: العلاقة بين 
المؤلف والراوى وموضوع الرواية MO"‏ لذلك نستطيع أن نقول إن ما يقدمه "إدريس" 
فى رواياته وفى "العيب والحرام" بخاصة هو نوع من وجهة النظرء وهی مقولة فكرية 
بالضرورة تكشف عن قصدية فى التوجه؛ وعن وعی يسبق النص, ويلحقه ومن ثم 
يساهم فى التشكيل الفنى والجمالى والفکری, لدى المبدع. 
)۲( 
و"العيب" و"الحرام" مقولتان تختزلان موقفا اجتداعيًا شعبيًا يعنى الوصف 
والقيمة فى آن, أى حینما نطلق |حداهما فنحن نعنی "الإدانة" ونصف "من" نطلق 
عليه أو "ما" نطلق عليه هذا الوصف بوصف یستتبع "الحزاء" و"العقاب" على خطأء 
أو ذنب اقترفه ضد المحتمع ولیس ضد نفسه فقط. 
ولهذا صدر یوسف إدريس عنوان روايته "الحرام" بعنوان فرعی تفسیری هو 
"قصة خاطنة مصریة" كما حرص فى "العیب." أن یبرز دور الشكك والضعف النفسی 
الاجتماعی فى ارتکاب جريمة الرشوه. وبالتالی فالروایتان قصتان لخاطنتین 
مصریتین "عزيزة فى الحرام" و سا 
"الحنسیة" (المصرية) فى الحالتين تعكس ما أشرنا إليه من المساهمة الواعية فى 
تصحيح أوضاع المجتمع. 
وعلى الرغم من کون الروايتين إدانتين (إحداهما) مغلظة (الحرام) والثانية 
مخففة" (العيب) فان يوسف إدريس يعرض - بذكاء ووعى أنواعا من الحرام فى 


ء فى العيب" والإشارة إلى خصوصية المكان 


الاولی. وأنواعًا من العیب فى الثانية. لیکشف عن أن المجتمع شکلی یدین الظاهر 
"السفاح. والرشوخ" ولا بستطیع أن يدين (السری) (الحب المحرم, الاعتداء الحنسی. 
استفلال العمال والفلاحین من قبل المقاول. السخرة. الزنا السری. أكل آموال 
الفلاحین .. الخ لأنه بنبع من القوی الاحتماعية صاحبة السلطة والأمر والنهی 
وصاحبة رأس المال ومالکة لقمة العيش كما فى "الحرام" أو من قبل الباشکاتب 
والمديرين وأصحاب القرار فى المصلحة الحکومية كما فى "العیب 

فیوسف إدريس یستوقف النظر, لنراجع مفهوم العيب والحرام وحتی نتوقف 
لحظة ونناقش مفهومین اجتماعیین دینیین. وهو یکشف بذلك عن غفلة الظاهر 
وخطورة الباطن السری الذی لم یصل إلى حيز معرفة الناس, إذ کم من جرائم 
الحرام تتم دون أن يدرى بها أحد وتمر بلا عقاب. وكم من جرائم العیب تمر دون 
جزاء لأنها مبررة ولا تقع تحت طائلة القانون, بل تقع فى منطقة "الضمير الأخلاقى " 
الذى يملكه الفرد فى عيبة المجتمع والرقيب. 

وهو يستوقفنا ليقول أى حرام وأى عيبء وأى جريمة إذا فقد مرتكبها 
الإرادة؛ وفرضت عليه one‏ هو أقوى. هل الحرام والعيب حرام وعيب (عزيزة,وسناء) 
أم حرام ابن قمرین" المغتصب (الحرام) وعيب التخلى عن دفع مصروفات الأخ 
وحرمانه من التعليم؟” أى هل هو حرام وعيب الجبر أم حرام وعيب الحر المختار؟. 
بل هو الصراع المر بين الأخلاق و"لقمة العيش". 

ويصل بنا "إدريس" إلى تخوم الظرف الاجتماعی. القاهر و"الضرورة 

لقاهرة" المتمثلة فى "الاحتياج" المصاحب ل "الضعف" الإنسانى. وهی المعادلة 

المتكررة فى روايات "إدريس" والتى تقول بأن البشر ثمرة الوضع السيىء 
"للمجتمع "" أو أن "الظروف السيئة المحيطة بالبشر تؤدى إلى كافة أمراضهم 
الاحتماعية. !') وهو فى الوقت نفسه يعرض للصورة المضادة. كيف نتخلص من 
"العيب" ومن "الحرام"؟. 


(۳) 
تمثل ثنانية "العیب والحرام" تناضًا روائيًا من نوع خاص. ففیها من عوامل 
التشابه والتشابك أكثر - مما فيها - من عوامل التمايز والانفصال حتی نكاد أن نقول 
إنها رواية واحدة تدور فى مکانین متغایرین. ولکنهما تحمل هدفا واحدا» ومشكلة 
مشتركة, ونتانج واحدة فى کلتیهما. قلیست الرواية المزدوحة المتشكلة فى العیب 
والحرام تمثل ثنائية ضدية بل هی ثنائية متحاوبة متناصة. 

۱ فقد توحد "العیب والحرام" فى إهاب واحد. حیث بداء "الظلم" وبدت 
الرشوة Lol ym‏ وعیبا فى مقابل الحلال والمباح» فعلی لسان عزيزة بطلة الحرام یتوحد 
الغيب مع الحرام فى لحظة ضیق إذ "تضرب رأسها فى الحائط وتقول "كنت عارفه 
إنه حرام وعیب ON‏ 

كما يتوحد العيب والحرام فى أكثر من موضع فى "العيب" على لسان سناء 
"لما أموت Gi‏ وأهلى من الجوع ما أقدرش أمد أيدى على حاجة حرام" وهی 
عبارة تتجاوب مع تأنيب ضمير عزيزة بعد أن أخذت "زر البطاطة" من أرض الحانی. 

لذلك يوجه الكاتب حديثه إلينا مباشرة ليوضح ارتباط قيم الحرام والحلال 
والعيب واللاعيب. يقوم المجتمع حيث يقول أنه من المهم جذًا - إذن - حيث 
نتحدث عن أنفسنا وقيمنا والحرام والحلال والعيب واللاعیب. بالنسبة إلينا أن نضع 
فى اعتبارنا أنها ستكون كذلك Lat‏ بالنسبة لأبنائنا ومن بعدهم بالنسبة لأحفادن "۲ 
وبذلك يتعامل يوسف إدريس مع العيب والحرام على أنهما قيمتان كوجهى العملة 
أو كطرفى المقص وكذلك فعل عند كتابة الروايتين اللتين تمثلان رواية واحدة 
مزدوجه. 

ویتضح هذا الازدواج بل هذا التحاوب الفنى فى تلك العناصر التشكيلية 
والفنية فى النصين: 

فالروايتان تأخذان من "المرأة" بطلا يكتشف من خلاله تصدع الشخصية 
نتيحة للضغط النفسى الاجتماعی الممارس من الرجل - خاصة - ضدها. فليس من 


قبيل الصدفة أن تکون البطلتان من اللساء. بل من قبیل القصد. لأن المرأة فى 
مجتمعنا تقاسی ضغوطا مزدوجة من المجتمع بعامة. ثم مى محيط الأسرة وخاصة من 
الرجل (المضخوط أيضًا). فهی فى الروایتین ترقب الخطيمة أو تقع علیها الخطينة 
بسبب الرجل وبواسطة الرجل. حیت يطلب عبد الله زوج عريره رر البطاطة. وهو 
عاجز عن العمل أو الحماية. ویطلب أسامة مصاریف المدرسة من سناء وهو طفل 
قاصر وفی الحالتین یعتدی الرجل (آبن قمرین عبادة بك) على طهارة البطلة 
بالعنف فى الأولى وبالحيلة فى الثانية ثم تکون نتيجة الاعتداء (طفل من السفاح. 
وتصدع فى الشخصی). 

ويصمم الکاتب فى الروایتین على أن یکون سبب المشكلة بسیطا جدًا فهو 
(زر بطاطة فى القریة) وهو (عشرة جنیهات فى المدینة) تکون نتيجته مأساوية تتصدع 
بسسه الشخصية. 

كما تقف الظروف الاقتصادية السيئة التى تحد الشخصية نفسها واقعة فيهاء 
Mole‏ فاعلا للضغط على الشخصية تجعلها قابلة لكسر وتقبل ما لم تكن تقبله بدونها. 
ومن ثم يحول إدريس الشخصيتين البطلتين (عزيزة وسناء) إلى رمز يصور حال 
شريحة اجتماعية كاملة أو فئة احتماعية كاملة (عمال التراحيل - الموظفين فى 
الدولة). 

وفى الروايتين يجعل الكاتب "الضياع " نهاية للبطلة حیث تموت الأولى 
وتنهار الثانية وتتحلل آخلاقها وتصل إلى حد "Call‏ على الرغم من التضحية التى 
تقدمها البطلتان لأسرتيهما فقد كانتا مسئولتین عن تسيبر حال الأسرة وتدبير لقمة 
العيش. 

ولا يقف التناص بين "الحرام" و"العيب" عند هذه التشابهات العامة. انما 
نحد بعض التحاوبات الحزئية الملفتة للنظر؛ فقد حمل "الظلیلة" مکائا مشتركا - فى 
التصین - لممارسة أو استقبال "الجناة" و"المدبرين ". فظليلة الحرام تحتوی 
"الخولى ' ويتم فيها بعض الممارسات المحرمة "كما أنها استقلب عريرة بعد انفضاح 
أمرها ثم "أقيمت ظليلة أخرى لعزيرة نحوار الترحيلة تماما" ونحد الظليلة 


ae ۸۸ سے‎ 


الموارية لها فى "العيس " ظليلة من دخان الشیش ورشفات أكواب الشای (إذ استقر 
الرای على انها ساء! با دامب قد عرفت أو خمنت فلابد من |شراکها ۲۳ وبذلك 
تشترك الظليلة فى السصین باحتواء الائمین على الرغم من أن الأولى فى القرية 
والثانية فى المدينة. 

ودرك من التشابهات أن الحماعة أو الشريحة موضوع الكتابة تعمل بلا آحر 
مناسب یکفی أسرتها. لذا تحتاج لوسانل آخری غير مشروعة للکسب. وقد كانت 
وسائل الغرابوة (الترحیلة) bal‏ عزيزة فقد آرادت أن "تستجدی" صاحب الأرض؛ فى 
حين يتحول الموظنون فى المدينة إلى الکسب غير المشروع بالرشوة. ولیس ذلك 
لأن هذه الشخصیات غير نظيفة. بل بسبب ضغط الحياة حيث نجد عزيزة زوجة وأمًا 
مخلصة لم تخن ولم تستسلم. فعلی الرغم من أن "عبد الله لم یقربها من عمر أبنتهما 
زبيدة» والناس تعلم هذا". القتل عندها آهون من أن یعرف عبد الله ويعرف 
الناس ۲۲ ثم نحد الشخصیات المرتشية فى آلعیب. ذات أخلاق ظاهرة لنا فنحد 
"محمد أفندى راجل زى أولية الله تمام وأعرف لك بعد کل ده قال انه بیأخد على 
كل استمارة جنیه معتبرها عیب, وکل حاجة: إنما يقول لك على رأيه هذه نقرة 
وهذه نقرخ".(۳) وهنا تدفع الظروف, الشخصية إلى ثنائية متناقضة فى السلوك والفکر 
وتتوالى الثنائية نفسها تحت ضغط الحاجة. فنجد عم شکری یشرح لسناء "يا بنتی 
الأخلاق الكويسة حاحة وأکل العيش حاحة انیة". 

أكل العیش حتی بالسرقة؟. 
- يا بنتی آنت لسه صغيرة ع البر/ ما شلتیش هم المسنولية. لما تکونی مسئولة عن 

حیش زى اللی أنا مسئول عنه " مش ح تسمیها سرقة آبدا أنا بأسرق مین؟ 


- الموآطنین. 
- دول أغنيا وأنا ما باخدش غصب عنهم هم اللی بیدفعوا من نفسهم. 
- یبقی الحکومة. 


- الحکومة خسرانة آيه؟ ۲۰ 


كذلك نجد الباشکاتب رجلا مصلیا وبا وذودًا وهو رئيس مکتب سناء یفهمها 
الوضع بالطريقة نفسها. 

ولذلك نجد سناء "البنت القنزوحة بتاعة التراخیص ۲۳۳ تتحول إلى مرتشية, 
قى النهاية. وتتحمل وزر الثنائية الأخلاقية التی أصابت کل من حولهاء وکان هذا 
الثنائية وعبأها المریر, یتوازی مع الطفل غير الشرعی لدی عزيزة فى الحرام. 

وبذلك لا فرق بين عامل ترحيلة وموظف فى مصلحة حکومية لأن الاثنين - 
تحت الضرورة - يلجأن إلى فصل الأخلاق عن السلوك ومن هنا تکون "العلة 
الاقتصادية" هى علة العلل ویتحول "كيس النقود" إلى محرك للعالم وتلتقى عند 
الحاجة إرادة الشخصية حتى يوضع "الله" و"الشيطان" فى "ثنائية". واحد يقول "لا 
يعلم الغيب سوى الله يا جماعة, ورد عليه آخر الشيطان شاطر يا جماعة".”"' وقس 
على ذلك ثنائيات: المالك والأحيرء المدير والموظف الغرابوة وأهل التفتيش 
والحرام الصمت وشق الصمت بالجريمة النية الحسنة والعمل الاثم إلخ. ما يجعل 
منفعة "المال" لقهر ضرورة الفقر عند شخصيات يوسف إدريس فى العيب والحرام 
تحعل من الرشوة "قيمة استعمالية نفعية" تتحسد, شأنها شأن البضاعة فى أناس أحاد 
يقومون بالوظيفة نفسها إذ "إن منفعة الشىء تجعله قيمة استعمالية. ولكن هذه المنفعة 
ليست معلقة فى الهواء فهى مشروطة بخصائص جسد البضاعة ولا توجد بدون هذا 
الأخير. OY‏ 

وبذلك يرد يوسف إدريس الثنائيات المتضادة فى العلاقات الإنسانية وفی 
الشخصية إلى هذا العامل الاقتصادى المادى فقظ. أى أنه يتعامل مع الإنسان 
كالبضائع مما يجعله يرن التصرفات والسلوك والانفعالات إلى هذا المبدأ عاجلاً من 
طاقات الإنسان الذهنية معينا على التبرير لارتكاب الإئم. وهنا يتحول القانون 
الاقتصادی إلى ضرورة قاهرة تحتاج إلى من يقهرها. 

وهذا ما حدا بأحد الباحثين''' إلى أن يأخذ على روايات إدريس الإطلاق 
والتعميم وجعل الأحداث القصصية مبررات للمقولة الأساسية التى لم تتغير عن 
الضرورة وقهر الضرورة. لذلك فهو يدخل بقانون سابق الى سلوك الشخضية. ولكسا لا 


om‏ .4 سم 


نسی فنية یوسف إدريس. وصدقه القنی وحرصه الشدید على امتاع العقل والنفس 
بسرده وقصه ولفته أعنى بالتشکیل الجمالی المتمیز الذی یضعه فى مصاف أكسر 
الکتاب فى عالمنا المعاصر. وهو ما سوف نشير اليه فى الصفحات التالية. 
(٤(‏ 

ينهزم الإنسان آمام قهر الواقع الاجتماعی. وبصورة مأساوية لم يخفف منها 
إلا تلك النهاية (الشعیة) التى يمكن أن نحدها فى الحكاية الشعبية أعنى أن تتحول 
عزيزة (من خلال شجرة الصفصاف التى لم يتبق غيرها من الترحيلة ومن الغرابوة) 
إلى "رمز شعبى مبارك" إذ كل ما تبقى منهم ومنها شجرة صفصاف قائمة إلى الآن 
جانب الخليج الذى لم يغيره الزمن يقال إنها نمت من العود الذى استخلصوه من 
بين أسنان عزيزة بعد موتهاء فطمس فى الطين ونبت وكان أن أصبح تلك الشحرة. 
وأغرب شىء أن الناس لا يزالون يعتبرونها إلى الآنء شجرة مبروكة وأوراقها لا قزل 
مشهورة بين نساء المنطقة كدواء AST‏ محرب تعلاج عدم الحمل).۲۱ 

وهی إشارة لسلوك شعبی یحول, اليأس فى القربة إلى أمل بتاك 
الممارسات الطقوسية وبهذه المعتقدات الشعبية. خاصة وأن رغبة النساء فى الحمل 
تجعلهن يتبا ركن بشجرة كانت Coad lage‏ بين آسنان خاطئة. وبذلك يحول إدريس 
(آلان)» روايته إلى نهايته أسطورية خرافية لا تتناقض بالقطع مع سلوك القرويين فى 
الحرام "إذ" كما يقول سبنس "فى تعريفه للحكاية الشعبية أنها يمكن أن تكون من 
أصل أسطورى "وكما يوضح لورد رجلان فى موضع آخر عن الأسطورة "أن 
الأسطورة جنس حكائى يرتبط بشعيرة هی ما نراه فى نهاية رواية الحرام؛ أعنى أخذ 
أوراق الشحرة المبروكة لعلاج عدم الحمل. وهذا يدفعنا لسؤال: هل أراد يوسف 
إدريس أن يحول رؤيته المأسوية لمصير البطلة إلى نهاية سعيدة كما تنتهى الحكايات 
الشعیة؟. ليكافئ عزيزة على صبرها؟. 

وبالرؤية نفسها - المأساوية الشعبية - يكشف إدريس عن دور صغار العمال 
فى المصلحة الحكومية كمفتاح للعلاقة بين الراشى والمرتشى "الكبيرين" بل يكشف 


تحکمهم فى العلاقات الرسمیة. وهو بذلك یکشف عن علاقة طفیلیة عبر شرعية تؤدى 
إلى إثم الرشوة فى العیب وبتبربر شائع, له تاريخ طویل بين الشرانح الاجتماعية 
والشعبية منها بخاصة لانحاز الأعمال لدی السلطات حتی تحولت الرشوة لسلوك 
شعبی تلقائی فى هذا الوضع Cur‏ تتحدد العلاقات من خلال هذه الشريحة الشعبية 
أيضًا داخل المصلحة الحكومية "ولهدا نقول: إن الکاتب ینظر إلى الحريمة (فی 
الحرام والعیب) نظرة حماعية إذ يذوب الفرد رغم [خلاصه أو نقائه فى بوتقة الحماعة 
على الرغم من الخلاف الطبقی القائم بين الثنائیات التى آشرنا إليها من قبل وهنا. 
"تبدو روية العالم حلقة وسيطة بين الطبقة الاجتماعية والأعمال الأدبية فالطبقة تعبر 
من خلال رؤيتها للعالم» وهذه الرؤية تعبر عن نفسها عبر العمل الأدبی ۳۳" الذى کتبه 
يوسف إدريس حسب ما أسميناه من قبل "وجهة النظر فى الرواية" وهی وجهة نظر 
جماعية لا تعترف بالفرد" وعلى الرغم من أن الكاتب - هنا يحاول أن يكون صوت 
الجماعةء وإن لم يكن واحذًا منهاء فقد وقف فى أن يكون صوتها والناطق باسمها. ولا 
عجب فى ذلك لأنه ليس شرطًا أن تخرج كل طبقة المثقفين من خلالها منها. 

وقد تجلى ذلك فى لغة النصین, حيث التزم الكاتب فى سرده وفى الغالب 
- بالفصحى وترك مادة الحوار إلى العامية فى النصين. كما توضح من النماذج التى 
استشهدنا بها - على سبيل المثال من الروايتين "فکانت اللغة ودرجاتها واستعمالاتها 
انعكاسا Caaf‏ لهذا الموقف الفكرى. 

5) 

التزم يوسف إدريس بالفصحى فى لغة السرن وهو اتفاق عام» بين الأدباء 
لأن opel‏ يمثل صوت المبدع "ولكن فى (الحرام) ملامح خاصة لهذه الفصخيى إذ 
حاول مند اللحظة الأولى للست د أن يرهص بالحدث القادم بل بالنهاية المتوقعة. 
فمن البداية يصف سكون القرية ب "سكون جليل مهيب تتردد حتى أدق الكائنات 
فى خدشه "لم يكن يجرؤ على خدشه إلا نصف كرة أبيض كان يغوص فى ماء الترعة 
"ثم يصف عبد المطلب (مكتشف الطفل المیت: "على بطن الذراع اليمنى وشم فتاة 


ممسكة سیفا" ۲*۱ فحد تلك الاشارات الرامزة عن (السکون - الخدش - نصف الكرة 
- الغوص - الفتاة - السیف) وهی تعبیرات دالة على ما سوف یحدث "وهو یخاطبنا 
برموزها المتوارثة ویحمله موقغه فى شق الصمت (عند بیان الجریمة) والرمز الحنسی 
لنصف الکرة والغوص ثم أمنيته بفتاة تمسك سیفا تدافع عن نفسها وعن حیاتها "وهی 
بالقطع تعبیرات رمزية تعطی للسرد أهمية التنبؤ بما سیجری بطرف خفی لمن يريد 
التعمق فى هذه اللغد". 
ولا يقف السرد عند هذه الرموز بل نراه فى كل مناسبة Gly‏ (الشمس) 
کمیقات للزمان والمکان والحالة فى أكثر من عشرین موضتا من الرواية (الحرام) منذ 
نهاية الفصل الأول ص ۱۱ من الرواية حتسى آخرها "مما حولها إلى رمز عام داخل 
(السرد) يستقطب رغبة الاستیضاح والبیان والاشراق, الذی توازی فى الخاتمة مع 
التفیرات التى طرأت على عمال الترحيلة وعلی الغرابوة "وقد كانت ملاذ الکاتب 
فى كثير من المقاطع لیتضاد مع اللیل / المظلیم. وکأنه یقول فى کل مناسبة متی 
تشرق الشمس ویتغیر هذا الوضع الظالم. 
فإذا ما آنتقلنا إلى (الحوار) وجدناه حريضًا فى بعض المواضع على تسمية 
الأشياء بسمیاتها المستعملة فى الحياة العامة. وحتی حين یسحل حملة الحوار فهو 
حریص على أن ینصح قدر الإمكان» ویحطها كما تلفظ من الشخصية فى الواقع 
"فعلی سبیل المثال تقول الشخصية: 
- الأنفار كلهم (موجودین) يا عرفه؟. 
- على الحرام بالثلاثة من بيتى كلهم (موجودین) ص» إذ نلاحظ أن كلمة 
(موجودين) مفارقة لموقعها النحوى الذى يستلزم الرفع ولكن السياق استلزم كسر 
النحو لتتسق اللغة مع الشخصية فى حين تجده فى (الرد) على السؤال السابق 
حريصا على كتابة (بالثلاثة) بالثاء وليس بالتاء). 
وقد يفعل العکس أعنى قد يستخدم العامية فى السرد الفصيح لأنها تتسق مح 
الوصف والحال المطلوبین كما فى قوله "غير أنه حين بربش بعينيه" Ae‏ حيثُ 
يضع "بربش" فى سياق الوصف مصورة لما يريد. 


ویعنیی ذلك أن يوسف إدريس لا یلترم الا بقاعدة الصدق مع تصوير الحالة 
بصرف النظر عن مخالفة النحو أو pall‏ اللغوى فى ضط كلماته معجميا وهی حالة 
دالة على ما يرنو إليه من واقعية اللغة مع واقعية الشخصية والموقف. 

مما يجعلنا نقول آنها لغة يوسف إدريس الخاصة والمميزة لاتحاهه الفكرى 
ومن ثم اللغوى. 

وقد صنع الصنيع نفسه مع لغة (العيب) إذ نراه فى السرد مثلا (وهو فصيح) 
يستخدم تعبیرا معکوسا لا نتوقعه Lai!‏ نراه دالا على انقلاب الأوضاع أى: كيف نری 
الشك سماعًا إلا عند يوسف: إدريس وفى هذا السياق بالذات بقول فى السرد: 

"والشك هذ! الشعاع الخفى الذى لا يمكن إذا تسلط أن» تصمد له أقوى 
الحقائق. "لم یلبث أن أجتاح كل أراء سناء". ص ۰۱۱۰ 

حيث نرى الشاك ELS‏ لأنه أخرجها من ضيق الفقر إلى سهولة الحياة بعد 
الحصول على الرشوة ونلاحظ أيضًا فى هذا السياق العلاقة بين (الشعاع) و(سناء) 
Cur‏ بعودان إلى دلالة متقاربة للضوء. وهی بلا شك جمل تلقائية مصورة - بدقة - 
لهذه العلاقة المعكوسة بين (الشك المظلم: الشعاع المنیر) و(سناء المضيئة التی 
تحولت إلى مرتشية خفية كالشك بالضبط). ۱ 

آما فى الحوار, فهو ينوع بين تراکیب مختلفة - تدل أحيانًا على خصوصية 
المتحدث إذ ربما تحدد لهحته انتماءه أو بلده. كما فى لغة محمد أفندى: 

"هادى نقره يا ولد عمى وهادی نقرة) ص۸۱. 

وما تحمله من ظلال دلالية dy ye‏ مكتوبة بالعامية". 

وغير هذه الأمثلة فى العيب والحرام كثيرة لكننا نقف عند الظواهر العامة 
راصدين لهاء وبالطبع فالتفاصيل محشودة بين ثنايا الروايتين. 

وفى الختام نقول إن العيب والحرام رواية واحدة مزدوجة دالة على موقف 
الكاتب من قهر الضرورة. لكنها أيضًا دالة على التشابه التقنى والتوظيفى. ولكننا - 
أيضًا فى هذا المقال - نقتصر على بيان "العيب والحرام وقهر الضرورة" لأن نصوص 
يوسف إدريس تحتاج لوقفات متعددة الزوايا والنظرات. 


اله‌وامسش 


۱- طارق البشری, الديمقراطية ونظام ۲۳ يوليوء مؤسسة الأبحاث العربية ط أولى. 
۷ ص57. وقد نقل "البشری" قول البغدادی من: مذکرات 
عبد اللطیف البغدادی ج٠١‏ المکتب المصری الحدیت. القاهرة: 
۲م ص۱۲ . ۰ 

(PLAYA سف إدريس. الحرام» منشورات وزارة الثقافة والإعلام, بغداد,‎ ٠-٣ 
VE 0 

۳- یوسف |دریس, العیب. الکتاب آلذهسی, روز الیوسف, ط۱ العدد ۱۰۲ القاهرة. 
YA ۲‏ 

£- انحیل بطرس سمعان» وجهة النظر فى الروایه المصرية, محلة فصول ج٣‏ ع ۲. 
مارس ۰۱۹۸۲ ص ۰۱۰۳ 

۵- |دریس, الحرام ص۰۱۰ 

7- |دریس. العیبپ» ص۲۸ ۲۹. 

JK -۷‏ شکری, أزمة الحنس فى القصة العربية» منشورات دار الافاق الحديدة 

بیروت؛ ط ۳: ۰۱۹۷۸ ص۰۲۱ 

۸- .5 مه» ص VOT‏ 

۰۱۰۸ الحرام. ص‎ -٩ 

۰- العیب» ص 1۳. 

۱- العیب, ص ۰۱۰۷ وبلاحظ فى هذا السیاق أن "الحرام قيمة دينية احتماعية؛ فى 
حين تقتصر قيمة "العیب" على درجة آقل إثما من الحرام إذ ترتبط بمواصفات 
اجتماعية تتفق علیها الجماعة بصورة ضعفية تمثل وعیّا ضمنیا بمخالفة الجماعة. 
لذلك فعقابها يرتبط بحرمان الغائب من احترام الجماعة ومودتها فى حين 


یرتبط الحرام باصل أو نص دینی - WE‏ - فى الممارسات اليومية للحماعة. 
لذلك وضع إدريس الحرام للقرية والعیب للمديية 

۲- الحرام. ص>ع۱. 

۳- العیب. ص ۷ نلاحظ أنهم سیقرژن الفاتحة على الاتفاق ص15 مما يؤكد ثنانية 
السلوك والفکر عند شخصیات النصین. 

۶- الحرام. ص ۰۱۰۵ 

یت 

7- العیب. ص 1۳. 

۷- العیب» ص YT‏ 

ipl pdt -۸‏ ص۰۲۸ 

4- کارل مارکس, رأس المال, مج ۱ ج ۱. دار التقدم موسکو ۱۹۸۵ صغ6ه. 
وانظر فى هذا السیاق ص ۷۲ من الکتاب نفسه حیث يؤكد مارکس "أن البضائع 
لا تملك قيمة إلا بقدر ما هی تعبیر عن الوحدة الاجتماعية عینهاء ألا وهی 
العمل البشرق وأن قیمتها يقود - كذلك - طابع اجتماعی, لا أن تصبح مفهومًا 
لنا أنه لا يمكن لها أن تتحلی الا من خلال العلاقة الاحتماعية بين بضاعة 
وأخری» وفی الحقيقة فاننا ننطلسق من القيمة التبادلية أو LEX‏ التادلية 
للبضائع بغية التعویل على القيمة الكامنة فیها "ومن هنا ینطبق هذا الکلام على 
'لعلاقة بين الرشوة (المال) وبين الترخيص فى العیب. بصرف النذا ر عن القيمة 
الأخلاقية التى بررتها الشخصيات فى كل موضع ثم بين (زر البطاطة - الحاجة) 
وبين الجنس كمقابل نفعى من وجهة نظر ابن قمرين على الرغم من أنه يصرح 
بذلك بل عبر عنه بسلوكه وهذا ما جعل دور العقل دور المبرر بتأكيد المقولة 
الاقتصادية السياسية لذلك نستطيع أن نقول إن شخصية سناء شخصية ذهنية 
مصنوعة فى حين تقف شخصية عزبزة طبيعية تلقائية مثلها مثل الطبيعة المفتوحة 
البدائية أمامها. كما تىدو سناء شخصية مصنوعة مثل حياة المدينة المصنوعة 


الملتوية التی استخدمت علمها وثقافتها فى تبریر الجريمة (انظر من ۰۱۱۰ 
ص ۰۱۱۹ ص۱۲۰ من العیب). 

۰- راجع» فصل فلسفة الحرام عند یوسف إدريس فى المرجع السابق غالی شکری 
أزمة الجنس فى القصة العربية. 

۱- يوسف إدریس› نهاية رواية الحرام. 


22- LORD RAGLAN THE HERO, NEW AMERICAN 
LIBRARY, NEWYORK, i979. 


۳- جمال شحید. فى البنيوية الت ركيبية دار ابن رشد للطباعة والنشر, الطبعة الأولى 
Woe ۲۳‏ 


Oe الحرام.‎ -€ 


الرواية المعاصرة ومحاكمة التاریخ 


محاكمة التاریخ وادانة الواقع 
قراءة لرواية ۱۹۵۲ 
لجميل عطیه برأهيم 


We (1)‏ کی 


استفاد (جمیل عطية [براهیم) من إبداعاته السابقة: فى الغوص إلى أعماق 
بعيدة فى الشخصیات التنى يخللها ویختبرها فى سیاق اجتماعی وسیاسی. فیحلل 
بذلك أفقا تاربخيًا للحاضر بالارتداد إلى الماضی. تمهيدًا لنقد الحاضر وتلمس 
المستقبل. وهو فی هذا السیاق: يستخدم الشخصیات النموذج. القادرة على تحاوز 
حقیقتها الآنية» إلى حقيقة أكثر ذيمومة واتساعا. 

فعل جميل عطية إبراهيم ذلك فى أعماله السابقة على روايته الأخيرة 
(۰)۱۹۵۲ فكانت تمهيدا وتدريبًا نبا ظهر تأثيره على تقنية هذه» الرواية المتميزة, 
لذلك. كانت نتاجاته خلال حقبة ربع القترن الماضىء وهی (الحداد يليق 
بالأصدقاء). و(أصيلا)» و(البحر ليس بماآن)» و(النزول إلى البحر). محاولة جادة 
للجولان فى التازیخ المصرى الحدیث والتدريب علئ تعمق فى فهم السياسة 
المصرية. 1 

ثم جاءت روايته (1161) تنويجًا لهذا الجولان, فقد حدد (جميل) سنة 
محددة» و"عزبة" محددة/ وأتخذهما (زمائا ومکائا) نموذجين لمصر فى عام ثورة 
یولیو ۱۹۵۲, كذلك اختار شرائح اجتماعية Borate‏ ومتوازنة لاختبارها فى مناخ 
الغليان الدی سبق ثورة ولیو :)١1157(‏ بل اتخد من علاقات هذه الشخصيات فى 
مراتبها الاجتماعية (الهراركية) وسيلة للرخوع بالزمان إلى Sal‏ القرن العشرين. 
والرجوع بالمكان إلى أماكن أوسع تشمل تركيا وإيران وفرنسا وسويسرا ومصر. 

وقد حاول الكاتب - وهو من موالید الجيزة فى ۷ آغسطس ۱۹۳۲ - أن 
يستفيد من فهمه لمسقط رأسه (الجیزة)؛ ولتاریخ مصر من خلال عزبة عويش باشاء فقد 
كان دائما ما يبدأ الحدیث عن تطورات السياسة المصرية, ابتداء من oud‏ معاهدة 
)۱٩۳۱(‏ حتی رفضها )1401( على لسان زعيم الأمة مصطفی النحاس, ذلك (لرمز) 


الشعبی الذی مثل قطبا لمعاداة القصر فی سياسة التبعية للإنجليز. ومن ثم كانت 
البداية موفقة فى تتبع عناصر الصراع الاجتماعی والسیاسی الشعبی. على مختلف 
المستویات, ومن ثم أيضًا كان حریق القاهرة نهاية El pal‏ هذه الضاصر ونهاية 
لمشاهد الرواية التی أعقبت عقت مشهد حریق القاهرة. بمشهد قیام حركة الجيش. واختفاء 
عناصر الصراع الحدید الدی حلت فيه الولایات المتحدة الأمريكية طرفا بدیلا فى 
توجیه دفة الصراع النهائی ضد الإنجليز. كما یکشف خلافا واضحًا بين ما قامت 
الثورة من أجله؛ وما وصلت إليه من صدام مع القوی الاحتماعية التی ساعدتها - منذ 
البداية - على تحقیق النصر على عدوها. 
وکان من المثير أن تنتهی الرواية بمنشورات ضد قيادة الشورة؛ وبمشهد 
ضرب النار فى صحراء مصر الجديدة حيث "أعد طابورا مسلحا لضرب النار فى 
صحراء مصر الحديدة. وطلب من عباس أبو حميدة أن يسير عدة خطوات, وانطلقت 
حوله الأعيرة النارية من کل جانب وعباس أبو حميدة يتابع سيره فى ثبات وثقة, 
وبعده التفت إليه قائلا: 
- يا عرفه بك» أنت لن تقتلنى Lily‏ لن أعترف .. ص ۲۱۳ موجها الكلام لليوزباشى 
آنور عرفة, أحد ضباط الأمن. 
وتنتهى الرواية بمشهد مطاردة المعارضة السياسية من حركة الجیش, وكأن 
الأمر لم يتغيرء بل كان الملك والباشوات قد رحلوا ليحل محلهم ضباط ald‏ وبذلك 
يرد ال.شهد الأخير بمواقفه المتعددة على المشهد الأول مشهد (صندوق (Last‏ 
وقول العجوز وهو يدير شريط الصور الملونة: 

"فصعد الأمير بهریز بن شهرمان» إلى القلعة. ؛ فى مائة من الفرسان راکبی 

الخيول» وقتل السلطان, واستولی على جواريه؛ وغلمانه وتسلطن مائة ple‏ ص۸. 
هنا نحد التوازی (الرمزى) بين ما فعلته شخصيات صندوق الدنياء وما فعلته 
حركة الجيش على لسان الكاتب فبعد أن أصطاد (الأمير) القرد المسحور. وخرج مارد 
من بطنه يطلب من الأمير أن ينقذه من ofall‏ أوصاه المارد أن يحصل على مال 

قارون وکنوزه إذا ذهب إلى ائقلعة. وقتل السلطان. وتسلطن. ۱ 


سے ۲ ها سه 


hig‏ يأتى حدیث الراوی/ الکاتب بعد ذلك (ومنذ الغاء المعاهدق) یقول 
الراوی, وهو يدير صندوق الدنیا: اللی بنی مصر كان فى الأصل فدائی, واصطاد 
رفعت مصطفی النحاس باشا القرد المسحور .. قال له رفعت الباشا مصطفی النحاس 
پاشا: 
- الینی بأسلحة لمحاربة الانحلیز Olid‏ المارد الحنی قلیلا ثم عاد قائلا: 
- أتيتك بأسلحة يا رفعة الباشاء فقم إلى القناة وأخرج الإنجليز باذ نه تعالی .. ص۸. 

نقول - إذن - إن (جميل عطية ابراهیم) يقدم الینا رواية مصرية من حيث 
الزمان والمكان الشخصية, ولكن من زاوية رؤية جدلية معارضة, تنتهى بحركة الجيش؛ 
لكنها لا زالت توجه إليها النقدات» فى ظرفء مر فيه ۳۸ سنة على على قيام هذه 
الثورة/ الحركة, وأبعد كل رجالها عن السلطة. 

ونستطيع القول بأن الكاتب يقدم إلينا رواية مزيجا من الرواية السياسية 
والتاريخية والرواية الذاتية التى تلتقط نقطة (فى الزمان والمكان والإنسان) لتؤرخ 
لحياتها الخاصة (۱۹۳ - ۱۹۵۲ - ۱۹۹۰) من خلال تحليل ما يحيط بهذا التاريخ من 
ملابسات اجتماعية Wy then‏ ونفسية. 


(۲) 

تزدحم شخصيات هذه الرواية بالشخصيات الممثلة لشرائح احتماعية 
متعددة؛ ممثلة لطبقات شعبية, وأرستقراطية؛ وطبقات متوسطة بین, وقد أكثر الكاتب 
من عدد الشخصیات. حتى ازدحمت المشاهد بالأسماء المشاركة فى الحدث. وفى 
الحوار, فلدینا شخصيات القصرء قصر الملك وقصر عويس باشاء ثم لدينا شخصيات من 
عزبة عويس باشا: منهم من يعمل فى معيته مباشرة کالموظفین, والأجراء والخدم "ثم 
لدينا شخصيات الفلاحين وعلى رأسهم عمدة عزبة عويس باشاء وبعض المثقفین. 

والعقلاء. 


ثم هناك من الشخصیات التی تذ کر باسمها فقط/ وسها التحصیابد التی 
تمثل المحتل الأجنبی. فى صورة جنود الاحتلال وقوآدهم ثم اهلهم ودويهم 
وأصدقانهم. 

إننا آمام خريطة معقدة من الشخصیات: بعضها محوری. يقوم بدور حوهری 
فى الصراع الدرامی والاجتماعی, وبعضها شخصیات غير محورية؛ تأتی لبيان مظهر 
من المظاهر الاحتماعية, أو صفة من الصفات النفسية. وکل هذا بعکس رغبة الکاتب 
فى التصویر الواقعی, الذی یکاد یمثل کل الشرائح المطلوبة؛ والموجودة فى آن 
واحد. ویعکس ذلك قدرة فنية على تحريك کل هذه الشخصیات فى مکان الحدث. 

وتبدأ العلاقات الاحتماعية السياسية ب الملك الذی يحكم البلاد بمساعدة 
الإنجليزء الذين ورئوا الأتراك فى حکم pete‏ فى وقت نمت فيه قوة أحنبية آخری, 
تحاول جذب الأرض من تحت أرجل الجمیع. وهی القوة الأمريكية, التی لم تكن 
تجد مكانًا لها فيما بين الحربين إلا عن طريق التشدق بالحریات, وإنشاء جمعيات 
الصداقة مع الشعوب Ay wl‏ والاتفاق مع الباشوات فى تنظيم صفوفهم ليحلوا محل 
الإنحليز والأتراك حميعًا. 

ولهذا كان على الملك - كما توضح الرواية - أن یعسق علاقته بطبقة 
الباشوات. خاصة الباشوات العسكريين. أصحاب الأملاك الزراعية والمنشآت 
الصناعية. وأصحاب المشروعات التجاريةء وهی الطبقة التى كانت تحاول تملك 
مصادر الثروة فى البلاد. ولذلك تعمقت الصلات بين الملك فاروق وعويس باشاء فقد 
كان الملك يزوره Lb‏ للاستجمام؛ وفى الوقت نضه يقدم الباشا قرابيس الصداقة الى 
الملك. بامتلاك العزبة وما عليهاء والسيطرة على فكرها ونشاضها الاحتماعى. وحعلها 
عزبة خاضعة ad Hod‏ ومن هنا كان عليه القضاء على كل الحبهات المعارضة لسياسة 
الملك. وقد سخر الكاتب من هذه العلاقة بأن حعل هذه العزبة مركزا للنشاط 
السیاسی السری والمضاد لسلطات الملك والإنحلير. بل خرحب مها القوى 
الاحتماعية التى ساعدت على الإطاحة نه وبحلالته. تم وقفس هده القوى صد 


١١5 =‏ مع 


احراف الثورة عن الخط الذی حلم به الساضلون (عباس ابو حميندة. اودیب 
ورفاقها فى بقية العزب والقری والمدن). 

ولذا فقد انتهت الرواية بالاطاحة بالملك. وبعویس باشا. ثم كان الهحوم 
على الثورة. ومحاولة القيام بثورة مضادة. ثم الاطاحة بالئورة المضادة. 

ولهذا یصبح قصر الملات ممثلا لقمة السلطة, ويصبح قصر عویس باشا ممثلا 
لوسائط السلطة فى القری والمدن. ثم یوضح الکاتب بحسه التاریخی السیاسی أن 
هذه القصور لم تكن كلها منحازة إلى الملك؛ فقصر عویس LAL‏ (ابن على محمد 
البكباشى) تتمثل فيه علاقات مختلفة المواقف تجاه القصر الکبیر. والصغير. حيبت 
نجد زوج عويس LOL‏ (الأميرة شويكار رفقى خورشيد) ابنة رفقى خورشيد أحد 
مساعدى الخديو عباس حلمى الثانی. تتصرف كوالدها المحب للشعب المصرى» 
فهى تتبرع ولكنها فى الوقت نفسه أصيبت بالعقم بعد إنجابها (لجويدان). ثم هی 
تعانى من هجر عويس باشا لهاء فقد انشغل بحب (علية سيف النصر). ثم بحب 
الإنجليزية (مارجریت سنكلير). ولهذا تتعطش (شويكار) بقلبها لحنان الباشا المثنول 
عنها مثل تعطش قرية عويس باشا للنور والمياه النقية ومصنع المعلبات؛ وشفاء نفوسة 
بنت الشامى من (الحرب)» حتى تتبدل (عتمة) الحياة إلى (النور). 

آما ابنته (حویدان)» فهى سليلة هذه الشحرة العسكرية الحاکمة. من ناحية 
جديهاء ولكنها تميل إلى صفات والدهاء وجدتها لابیهاء فهى متسلطة مشلهماء مدخنة 
مثلهماء تبث بقلوب من يحبها من بناء الفلاحین, وتسهم إسهام الغرباء فى الحياة. 
وكأنها واحدة من بنات الإنجليز أو الأمريكيين أو الفرنسيين. 

وتشترك (جویدان) مع أبناء الجاليات الأجنبية فى السخرية من المصريين. 
وجعلهم كفئران التحارب. تقيم عليهم الدراسات والبحوت لكلية الطب حتى تحصل 
على شهادتها. ويعرض الكاتب علاقة جويدان ببشات الجاليات فى موقف لعبة 
(الجہ)» وهی وهی عملية الختان وخصاء الرجل المصرى (ص۱۵۱). ثم نکتشف 
(ص۱۵۷) أن الأستان الا نجلیزی یناقشهن "أربع فتیات يغتصين رجلا نساقص 
الرحولة... لم تحتمل أعصاب الأميرة حویدان اهانات الأستاذ ماکلین القاسية فیها 


wo‏ ۱۰0 سه 


هو يتهمها هى وزمیلاتها بالفحش, وأين! فى قصر والدها اللواء عویس. واذا كان 
حلد والدها لأبن السقا قد أساء الیها وأتلف أعصابهاء فها هی توحه اهانات قاسية لها. 
سخر والدها منها عندما آخبرته بأنها تود تسحیل (آغان شعبية للفلاحین). وحذرها من 
هذه الدعوات المشوهة, التی تسعی إلى تقویض أركان المجتمع. ولکنها لم تقتنع 
برأيه» ودعت زمیلاتها إلى العزبة» وقدمت إليهن (آبیس) و(عکاشة) المغنواتى. وها 
هى ذى النتيجة: عراهن الأستاذ ماكلين؛ وهربت رفيقتها (جولى) من الحلقة 
مذعورة وقد اعترفت بشذوذهاء وزمارتا) لا يضيرها التصريح بعلاقاتها مع She gt‏ 
و(میلی) تفخر بتجاربها المثيرة مع الفرسان أقوياء البنية, فلا ينالها إلا فارس حقيقى 
على ظهر حصان جامح» كل منهن لها نزواتهاء فدورها الوحيد هو دور القوادة .." 
مثل دور والدها بالنسبة للملات. ومثل دور الملك بالنسبة للإنجليز. وبهذا تخرج 
(جويدان) صورة أبيها وجدتهاء بعيدة عن ملامح أمها وجدها وجدتها لأمهاء لذلك 
تسببت فى جلد ابن السقاء من ناحيةء وضياع (زهية) من الناحية الأخرى» وهو ما 
يعنى احتقار كل ما هو مصری» وشعبى» ووطنی. وهو ما يجعل عويس باشا مثلا يسير 
خلف (بولى) عند مقابلة الملك (ص۲۹). 

لهذا كانت الأميرة شويكار تقوم بدور ثانوى فى مشهد (الجب)؛ فى حين 
تستمر الأميرة جويدان فى غيها مع البنات الأجنبیات» أما جدة عويس باشا (فاطمة 
هانم زادة) فهى واحدة من الترکیات, تقوم بتوجيه عويس باشا فى صلاته مع القصر 
(ص۳۷)؛ وهی تعى التوازنات السياسية القائمة بين أسرة شاه إيران والباب العالى 
وملك مصرء فهى تعلم أن "هذه السحادة العحمى أخذتها إليها الأميرة فوزية "لما 
كانت زوجة BLAU‏ وظلت تزين جدار البهو حتى طلاقه؛ منه", فرأى زوجها أن 
یفرشها على الأرض. وقد أيدته حدته فاطمة هانم زادة قائلة: إن الشاة لن یأتی ثانية 
إلى مصر ليغضب من دوس هديته بالأقدام لكنها فى قرارة نفسها كانت تدرك أن 
إزاحة السحادة عن الحدار ووضعها على الأرض سوف يسعد حلالة الملك فاروق" 


(ص۰)۳۷ ويجب أن يرتبط بحماة العرش الإنحليز. 


وهذ! ما حعل موسی باشا. کالملك فاروق. کجدته فاطمة هانم. بسعی إلى 
تدمیر حزب آلوفد. والتغلب على النحاس باشاء وایقاف حرب القنال. والقضاء علی 
المناضلین» وتشد يد قبضة الحاکم على البلاد. باستخدام البطش السیاسی 
والسکری. ولذلك فانه يستخدم (الکرباج) فى التعامل (مع جن مصری فلاح). 

أما من یدخل قصر عویس باشا "فهو من قبيل الخدم لهولاء السادة 
والسیدات. وبنية العلاقات داخل القصر cle"‏ نموذج لعلاقة قصر ALLS‏ بالماشوات. 
والمصريين عامة. 

کذلك تتحکم علاقة الباشا بعلية سيف النصر, ومارجریت سنکلیر فى حکم 
البلاد. وفی تعرية هذا الباشا وبیان ضالته. مثله مثل الموظفین المقلدین له. کعبد 
الواحد أفندى (سکرتیره) وهو SUS‏ ص> ۳. وقطامش کاتب العزبة. 

وعلی الجانب الشعبی نری علاقات آلفلاحین والسکان جمیعاء على الطرف 
الشانی من القصر الذى یفصله "ترعة" عن مساکن العزبة الشعبية. فطی رأس 
الفلاحین/ العزبة يقف (العمدة) حمادة آبو جبل, وهو تابع للباشاء مشغول بما يريده 
الباشا عن واجباته نحو أسرته, وخاصة زوجه gall‏ ضرب (الجرب) بين فخدیها 
وإبطيهاء بل یضاجعها - برغم ذلك - دون التفکیر فى علاجها: وهو ما أعطى لستهم 
مسحة رمزية: حيث تتوازی, فى هذا السیاق, مع (الوطن) المصاب بداء (الاحتلال) 
تحت إمرة (عمدة - ملك) خاضع مشغول. وزاد من مساحة الرمز هذه أن الکاتب 
جعل من (عكاشة المغنواتی) البطل الذى سيستشهد فى (القنال) معالجا لستهم. بل 
جعلها تعالج على ید الد کتورة صباح (أوديت) المناضلة المختبئة من السلطة فى عزبة 
عویس فیما بعد. ویجعلها الوحيدة القادرة على تشخیص مرضها ووصف علاجها. 

أما ابن عم ستهم (عباس أبو حمیدة) فهو الموازی الرمزی لعباس حلمی 
الثانی, كما كان والد عویس باشا موازیا للخدیوی عباس حلمی الأولء وعباس آبو 
حميدة: هو قائد التنظیم السري فى عزبة الباشا عویس, والذى قاد تجنید الرجال 
لحرب ال نجلیز ثم حرب الملاك والوقوف ضد انحراف الثورة. 


وتبقی شريحة هامشية يقع علیها الظلم آکثر من غيرهاء على رأسها (آبو جعفر) 
شيخ الخفر. فقد كان وسيلة من وسائل السيطرة على العزبةء وفى الوقت نفسه تعبث 
به رسن القصر فقد ت رکه عبد الواحد أفندقى: وقطامش. وعكاشة المغنی. "یحری 
خلف الكاريته". 1 

وتأتى شخصية السقا الضعيف, وشخصيّة كرامة المضحی به. ثم زهية التى 
أعطته نفسها لينسى (الكرباج) وتحمل din‏ فى لحظة العطاء بینما قلبه معلق بالقصر 
وجویدان هانم. ولهداء ليش عجيبًا أن ينتهى بها الأمر إلى الذهاب إلى البندر للعمل 
مع المناضلة صباح (أوديت) فى عيادتها فى حين يظل كرامة ضائعا بين طبقته 
الشعبية. وخبه لأميرة من قصر عویس باشا تحتقره وتكون السبب فى جلده وتمزيق 
جلدد. 

وبهذا نحد لدینا دواثر متداخلة, وذات استقلال: نسبى فيما بینها دائرة 
الا رستقراطية السياسية والعسكريةء وذائرة آبناء الفلاحین» ثم داثرة الاحتلال. وقد 
عرضها الکاتب بمهارة خدمت قضية El pall‏ الجوهری الدى يديره منذ بداية الرواية 
للوصول إلى آسباب الثورة ومبرراتها. 

القد أوضح الصلات الوثيقة بين الأرستقراطية والاحتلال. كما أوضح قذرة 
الشعب المصرى على أن يختزل داخله مسافات الإحساس بالظلم والغضب الفجائى 
عند حدث جلل كحريق ple‏ ١۹۵٠ء‏ وكيف احتضن هذا الشعب خلاياه السرية برغم 
أنف الملات والأرستقراطية: والأجانب» وضناط القسم السياسى المخسوص الذين 
٠‏ أسماهم عویش باشا خطرا وهم (الجیش, والشيوعيون» والإخوان المسلمون). 

وكان من الطبيعى أن ينحاز الكاتب لحزب الوفد. ولزعيميه النحاس باشا 
وفواد سراج الدين باشاء تحت مبرر من شعبية الحزب, وقيادته لحرب القنال. ضد 
المحتل الانجلیزی, ضذ رغنة الملك. وهذا ما أشرنا إليه فى البداية. حتی أنه قد 
أدخل كلا الزعيمين فى شرد صاحب ضندوق الدنياء أى تحولهما لتراث شعبى.. 
امتداد إلى ما كان عليه الأمراء والسلاظین الشغبيون. وقد أضاف الكاتب الصراع 


على السلطة بوصفه بعد! جوهزیاللعبة الملك فى التفرقة بين الأحزاب, لاستمرار 
تکسیر الموحات الشعبية الغاضة. 

كذلك استطاع الکاتب أن يمثل لكل الشرانح والطبقات والعلاقات 
الاحتماعية التى شکلت البنية السكانية لمصر قبل (۱۹۵۲). وأوضح العلاقة بين 
الطبقات والشرائح» بقدرة روائية آفصحت عن کاتب یتدخل بشکل ملحوظ فى تسیر 
دفة الصراع الاحتماعی السیاسی الآتى دون |غفال السیاقات التاريخية للسياسة 
المصرية.. 1 

وقد نجح فى بیان تغتت الشرائح الأرستقراطية؛ وانقسام بعض شخصياتها 
على نضها أحياناء كما حدث لعويس باشاء وانقسام بعض شخصياتها على طبقتهاء مشل 
شويكار زوج عويس باشا. 

وقد شكلت هذه الشخصيات فى علاقاتها المتعددة والمتفاوتة رؤية الكاتب 
تجاه ثورة (MOY)‏ وقد منح نفسه شرف الانحياز للفقراء والمناضلين الشعبيين. 
والوقوف ضد الديكتاتورية والخيانة. وإبان انتماء الحكام إلى ذواتهم. لا إلى مصرء 
ذلك الوطن / الشعب. 

وبذلك يتجاوز (جميل عطية إبراهيم) ASUS‏ الفكرء وتجاور طرفيه بل يسعى, 
وینجح فى ذلكء إلى فهم جدلئ لطبيعة الصراع الاجتماعى والاقتصادی والسياسى 
فى مصر قبل الثورة. إنه ينفى فكرة الطبقات المستقلة» المصمتة. المنفصلة, وقد نحح 
فى رصد الحراك الاجتماعى فی تنوعه, وتعدده» من منظور موحد. يتعامل مع 
المجتمع بما هو جسد عضوى يتفاعل فى كل عناصره. 

(۴) 

ویمثل المكان بطولة تتوازى مع بطولات (عباس أبو حميدة) وعكاشة 
المغنواتى» Spi df‏ عزبة عویس, النموذج المناضل. ونجد الإسماعيلية, النموذج 
المقاتل» حيث ندرك للمكان تأثیر! Cole‏ على الشخصیات. فقد برزت بطولة عكاشة 
بعد اختفانه من العزبةء ووصوله إلى الإسماعيليةء كما أعطت العزبة فى تنظيمها 


السری بطولة (لعباس أبو حمیدة) ویظهر المکان بوصفه شخصية اعتبارية, تکسل 
بطولات المناضلین الشصیین. 

وتوتبط مشاهد الرواية - فى تسلسلها - بهده الشخصیات. فقد أدار الکاتب 
(کامیوا) مدققة على المشهد. وقدم فى كل مشهد ترکیژا خاصا على شخصية من 
الشخصیبلت. ففی مشاهد العزبة نری (کامیرا زووم) على عويس باشاء وفی مشاهد 
القصر فوى الترکیز على جوبدان,. وما حولها من فتيات أجنبيات» وهکذا نحد فى 
الإسماعيلية الت رکیز على عكاشة مماثلا للت رکیز الذى نعاینه فى مشاهد الغناء ومعالحة 
ستهم من الجرب. 

وکان من الطبیعی أن یعطی لبلبیس دورا عسكريًا یجمع نين عویس - 
رسول الملك فاروق - والضباط الإنجليز. لنری مشهدا یصور كمية الذخاثر sl‏ 
فجرت القاهرة بحریقها المدمر (يناير ۱۹۵۲م). وكذلك كان من الطبیعی أن یفرد 
لضباط الثورة المشاهد الأخيرة من الرواية. 

هذاء وقد رتب الکاتب النقلات الروائية وحركتها الدرامية فى تتابع دقیق؛ 
یفضی بعضه إلى البعض الآخر, فهو يبدأ بتصوير عزبة عویس باشا وما یدب علیها من 
بشر وغير بشرء ثم یصور قصر عویس باشا وما فيه من حركة وعلاقات علنية وسرية. ثم 
یجمع بين تتابع مشهد خصاء أببس وجلد کرامة ابن السقاء تمهیدا للدخول إلى 
مشاهد مع رکة ال(سماعيلية, التى انتهت بمدبحة بلوکات النظام. ولذلك كانت مشاهد 
نضال الفدائیین فى الاسماعيلية مبررة. ومنطقيةء آفشت إلى مشاهد - رائق القاهرة؛ 
التی نهبت فیها العاصمة ودمرت» وضاع فيها مستقبل الساسة الوفدیین. الا أنه لم ينس 
أن یضع مشهدا للانتقام الإلهى» باحتراق (ستکلیر) حبيبة عودس باشا التی أحرق بنو 
جلدتها القاهرة» ثم كانت مشاهد الثورة والثورة المضادةء مبررة فى تبلسل أحداث 
الرواية فى مجملها. 

ونری هنا أن لكل مکان لدی الکاتب مکائا نقیضا أو محاورا له. ie‏ 
تحاورها القاهرة. وقصر عويس باشا يحاوره قصر الملك, :وريه بلوكات ابام 


وتنظیمات الفدائيين فى الإسماعيلية تتحاور مع بلبيس ومخازن ذخيرتهاء ومع 
القاهرة بحرائقها ودسانسها. 

كذلك وازن الکاتب بين مشاهد الأداء السری للشورة ومشاهد التآمر علیها: 
ووازن بين نجاح الشورة وإخفاقها فى بعض الأحداث, وهذا ما حقق توازئا بين 
تقسيمات المشاهد والأماكن, كما حقق ب من قبل - توازنًا فى العلاقات القائمة بين 
شخصيات الرواية بمختلف سياقاتها. 

ويكشف هذا التتابع عن زمن مستقيم وأجادى الجانب» يروى حقبة محددة 
من زمن الإعداد للشورة؛ ویعود خلال السياق الروائى إلى الخلف أحياناء ليتصل 
تسلسل الزمان فى اتحاه واحد» برغم الثراء والتنوع اللذين سادا مشاهد الرواية كلها. 

ولم يتضح الزمن النفسى إلا فى مشاهد نادرةء أهمها: لحظة انتظار انفحار 
القنبلة أمام معسكر الإنحليز فى الاسماعيلية» ولحظة استسلام زهية لكرامة ابن السقاء 
ولحظة اختباء صباح (الدكتورة أوديت) بين قوم عرفوا حقيقة موقفها. وباستثناء هذه 
المواقف يتسلسل الزمن تسلسلاً منطقياء كما ظهرت المشاهد متتابعة فى اتحاه واحد 
من قبل. 

(£( 

وقد غلب على لغة هذه الرواية اللغة المحافظة. التى تعمل على توصيل 
الدلالة فى المقام الأولء سواء فى "السرد" أو فى الحوار. وقد حاول الكاتب أن 
یجعل کل شخصية تنطق بما تنطق به فى مثل هذا السياق أو هذه المواقف فى 
الحياة. حرصًا dio‏ على Gro‏ الأداء اللغوی» وحرضا أكبر منه على واقعية الرواية 
وتاريخيتهاء ووثانقیتها. 

وقد طاوعته الشخصيات الناطقة بالعربية أو بالعامية أو بالأعحمية. ولکننا لم 
نلحظ خصوصية للهجة (عزبة عويس)ء ولم نجد معجما خاصا بهاء إذ كل الكلام يشبه 
كل كلام يمكن كتابته بلغة أهل القاهرة. فهل رسم الحروف قد أعان الكاتب على 
هذه اللهحة. أم أعانة قرب هذه العزبة من بندر الجيزة فى هذه الأيام؟! 


أما السرد - بعامة - فى هذه الرواية, فقد مثل لغة الراوی الذی بساعد 
شخه ail,‏ على الكلام» بأن يمهد لها الأجواء المناسبة والمداخل المناسبة للحدیت. 
Lol‏ الراوی نضه فقد كان يبدو واضحا فى معظم الأحوال, وبخاصة حين یکسر إيقاع 
السرد الذی يجب أن يكتب بالفصحی الأدببة, فیتدخل بوضوح وتعمد لیفسد 
انسجام المتلقی مع الحملة العربية» بان یضع کلمة من معجمه الیومی. تنبو عن 
الاستخدام الفصیح. 

فمن البداية یستخدم کلمات مثل (الغتاتة) بمعنى (الغثاثة) فى العربية 
الفصحی, وبمعنی ثقل الدم فى العامية المصریة» فى سياق فصیح یقول فيه "وبقية 
الأحراءء فیصمتوا بل زادت الغتاتة Coleg‏ همهمات واحتحاحات" (ص ۱۳). وواضح 
هنا القصد والعمد إلى کسر السیاق. ویتطرق الکاتب من عامية المعجم إلى عامية 
التعبیر. فللتعبیر عن عكاشة المغنواتی یقول: "وهب بلعته الأرض» وغطس" (ص۳۰) 
أو یقول فى سرده عن السجائر القيمة الجيدة آنها (معتبرة) فى قوله "وأخرج علبة 
سجائر معتبرة) (ص۳۱). ثم نراه یصور حركة العين سريعة الانفلاق والانفتاح بقوله 
(بیبربش)؛ إذ یقول: "وآخدت عیناه تبربشان من الدموع" (TT)‏ أو یصور حائى 
التنفس فى الماء بقوله Gay‏ فى وصفه لحاله عکاشة تحت (الدش) بقوله "فیخرج 

الهواء من dad‏ وبقبق کجاموسة" (ص (IT‏ أو حینما یقول عن حدة السمع وت رکیزه 

"وطرطق آذانئ" (ص 1۷). 

ویمکن أن نتقبل هذا المعحم حینما لا یکون هناك وسيلة آخری للتعسیر 
ففى تقریر الطبيبة عن جرب ستهم يكتب "أكزيما مصاحبة بهرش" (ص۰)۸۰ أو بصف 
"حزمة فجل وراور" (ص ۱۰۳)» وکلها تعبیرات لا محيد عنها فى سیاقاتهاء ولکنه یحاول 
أن يعطى المذاق الشعبى للغة السرد. كما أعطاه للفة الحوار. 

فالکاتب مصر من البداية على أن یخرج من خلال رؤية شعبية للأدب واللغة 
والسياسة. ولهذا كانت بداية النص على لسان صاحب صندوق الدنياء كما امتلأت 
الرواية فى بعض فصولها بشعر شعبى. آورده الکاتب على لسان عكاشة المغنواتی 


(شهيد حرب القنال فيما بعد) ليؤكد شعية البطل, وبساطة الشهادة, ومن ثم بساطة 
اللغة. 

وبرغم حرص الکاتب على هذه الشعبية, نراه فى الحوار يتحول أحيانا إلى 
الفصحی بدون داع لغوى أو نفسى أو اجتماعی, فعلى لسان عباس أبو حميدة 
المناضل, وهو غاضب من زوجه حينما صرحت بحقيقة صباح: 

"البنت دكتورة يا عباس, دكتورة هاربة من البوليس. قال لها فى غضب: 
- وقعة أبيك سوداء".  )0۲(‏ 

فى حين يستلزم هذا استخدام العامية. المتسقة مع خطاب فلاحة؛ وعلى 
لسان مناضل شعبى» وفى لحظة غضبء عكس ما كان الكاتب يفعل فى حالة السرد. 
وهی لحظات لغوية محيرة لدى جميل عطية إبراهيم. وقد استمرت هذه الحالة. 
حالة تفصيح الحوار بدون داع حتى نهاية الرواية. فنراه يقول على لسان صباح 
الطبيبة المناضلة وهى تخاطب طفلة عباس أبو حميدة - يقول: 
"وتاء "ها الصبية ثم جرت عليها قائلة: 
- خالة luo‏ 
۱ وتعلقت بها ATL‏ وهی تصیح: 
- أبىء أين أبى" (ص۲۵۵). 

وهی لحظة تكون العامية فيها Li ger Ulan‏ وتفسد الفصحى فيها السياق 
العاطفى التلقائی» بين طفلة ومناضلة تخاطبها بلغة القرية أو لغة الطفولة. 

لذلك أرى أن جميل عطية إبراهيم حاول بشعبيته أن يكسر التوقع» ولكن 
كسر التوقع يجب أن یرتبط بمتطلبات الحوار والسرد. 

وأحيانا يطول منه السرد بلا داع» لأنه يستسلم لتفاصيل اللحظة, ففى 
ص۱۶۸ بستسلم لمذكرات (مارجريت سنکلیر) وهی تتحدث عن أنواع القادة من 
الساسة وقادة الحيوش فى إسهابء برغم أن السياق محاولة من عويس باشا لقراءة 
مذكراتها بعد موتهاء وكأن الكاتب أراد أن يشرح لنا موقف عويس القائد. ونوع 
قيادته تمهيدًا للدخول إلى GLAS!‏ مشاربعه العسكرية والسياسية والاقتصادية. التى 


S۳ vie 


بدأت بفوز الضابط المشاغب (محمد تجيب) بانتخابات نادی الضاط. وهذا 
الإسهاب یلخصه عویس باشا نفسه بعد سطور قليلة فى جملة بسيطة UI"‏ رحل حرب لا 
رجل سياسة" ص NAO‏ ۱ 

فى الوقت نفسه حرم الکاتب على علية سيف النصر أن تستطرد "حول 
مفهومها للحرية والسلام الاجتمأعی» وقوانین تظور آلمجتمع. والصراع الطبقی "لأنه 
جعل عوبس باشا "فى حالة لا تسمح بمناقشته. ولا تود هی القسوة عليه فى هذه 
الظروف" (VAY)‏ 

rug‏ فهده قراءة لرواية (۱۹۵۲)» حاولت أن تری العلاقة بين مقصد الکاتب 
وعالمه وبين أدوات صنع هذا العالم. ولا شك فى أن الرواية - کفیرها - تتحمل أکثر 
من ١‏ ؤبة» ويمكن النظر إليها خلال من أكثر من زاوية. 


قراءة فى رواية ladle"‏ سافلها" 
لسعید سالم 


۱( 

التراث هو کل ما خلقه لنا الأجداد. فى کل مستویات الحضارت. والسلوك, 
وتتواصل من التراث عناصر موروثه. قادرة على أن تسیر الحياة فى الواقع المعاصر. 
وهی - بالطبع - ذات قدرة على امتصاص ما تنجزه حضارة الآخر من منجزات 
حديثة ومعاصرة, لم تكن حضارتنا بقادرة على انجازه بسبب ظروفها التاريخية, 
الملائمة لمرحلة خاصة, من مراحل التطور الحضاری المصری القدیم. 

وكلما طرأ aig lb‏ أو جد حدید. ينظر هؤلاء الأبناء إلى طريقة الأسلاف فى 
التعامل مع ما یحدث. أو ما يشبهه. ومن ثم يستدعى التراث فى عدة مستويات. منها 
الموازنة والمقارنة بين سلوکین. أو تصرف بين حضارتين. 

يحدث ذلك كلما طرأ جديد یستدعی النظر والتأمل؛ أو حين نعن UF‏ سؤال. 
كيف نتصرف الآن؟ كما يحدث ذلك التساؤل فى لحظات الصدام الحضاری, أو 
لحظة الضياع الحضاری, لحظة الوقوف من أجل حسم الأمور وتحديد المسئولية» 
ومحاولة الخروج من مأزق العصر. ويشتد التساؤل فى فترات الانتقال بين الأجیال, 
والدول» والحضارات. وقد فعل الأدباء شعرًا ونثراء فعل الاستدعاء وتحويل التراث 
إلى قوة مساعدة, تساعد أبناء اليوم على وضع الحلول وتحمل المشاق. 

ويعد استدعاء الشخصيات التاريخية من أهم ملامح الاستدعاء الأد بى لربط 
الحاضر بالماضی, أو نفى أحدهما عن الآخر فعل ذلك محمد المویلحی فى حديث 
عيسى بن هشام حيث رأى فى المنام. وحيث جحل يقول على لسان عيسى بن هشام 
Cul,”‏ فى المنام كأنى فى صحراء الإمام أمشى بين القبور والرجام .. وكنت أحدث 
نفسى بين تلك القبور وفوق هاتيك الصخور بغرور الإنسان وكبره. وشموخه بمجده. 
وفخره. واستعظامه لنفسه ونسيانه لرمسه .. وبينا آنا فى هذه المواعظ والعير, وتلك 
الخواطر والفكرء أتأتمل فى عجائب الحدثان» وأعجب من تقلب الأزمان» مستغرقًا 
فى بدائع المقدور, مستهديًا للبحث فى أسرار البعث والنشور. إذ برجة عنيفة من 


خلفی کادت تقضی بحتفی فالتفت التفاتة المذعور: فرأيت قبرا انشق من تلك القور 
وقد خرج منه رجل طویل القامة .۲۳۰ 

وهو ما یفعله الآن "سعید سالم" فى روایته عالیها واطیها" "منذ السطر الأول 
من هذه الرواية حين يجد نفسه یشاهد" تحت رمال خلدها السکون الابدی, ترامت 
صیحات فزع متناثرة أطارت النوم من رفات عیون الزمن"". وهو تواز سیتکرر کثیرا 
فى هذه الرواية Loy‏ یحعلنا نری استدعاء شخصية واحدة فى حدی عیسی بن 
هشام. وعرض حال الأمة المصرية عليه» لیقارن Loy‏ مضى» ویقترح حالات الاصلاح 
اللازمة. توازی مع استدعاء ماض أبعد فى التاریخ هو الماضی المصری المجید. 
ماضی الانتصارات والتقدم والتفوق على حضارة البشر قاطبة. بمرض حال الأمة 
المصرية عليه فى كل شئون الوطن. والجدید هنا أن الکاتب يحل نفسه محل عیسی 
ابن هشام ويستبدل الباشا فى حديث عيسى بن هشام الشخصيات المصرية القديمة 
المجيدة: [خناتون, ورمسيس» خوفو, خفرع. منقرع» إمنمحات» حتشبسوت .. إلخ. 

يستدعيهم سعيد سالم» ويأخذهم عبر أرض مصر من صحراء سيناء إلى شارع 
الهرم. ومن الإسكندرية إلى أهرامات الجيزة المقلوبة على رأسها بفعل فساد حياة 
أهلهاء إذ قلب التاريخ على رأسه. وسيطر عملاق الفساد على هذا الوضع. 

وقبل الدخول فى تفاصيل تحليل هذه الرواية. وقبل أن نوازن بين ما فعلته 
وما فعله المويلح» نشير إلى نقطة جوهرية وهی أن استدعاء التراث, له دلالة تاريخية 
وحضارية ونفسية وفنية فى العملين "إذ نلاحظ من خلال تعليقات الراوى (والراوى 
الضمنى فى رواية سعيد سالم) المختلفة ومناقشاته مع بعض الأشخاصء أن موقفه من 
التحولات الطارئة على المجتمع المصرى الجديد, تجسم هى التعبير عن طريقتين 
متکاملتین |حداهما: ee‏ والأخرق نظرية. تتمثل الطريقة العملية فى قيامه بردود 
فعل محسوسة عبرت عن موقف خاص من الواقع الذی يحيط به. وتتمثل الطريقة 
النظرية فى الآراء التى يبدو مدافعا عنها وملتزما بها" وکأنهما (سعید والمویلحی) 
یستدعیان التراث, لبيان الحركة المضادة وبسبب تدهور القیم الأصلية داخل 
المجتمع المصری الجدید. بعد إنقضاء دور الحضارة المصرية القدیمة. 


ب 1١١8‏ سه 


وتعی - بذلك - الذات نفسها التاريخية والحضارية. لتفیق من pole‏ مر. وقد 
ظهرت وسائل الاستعانة بالماضی, منذ أن دخلت مصر العصر الأوروبىء» وأرادت أن 
تستفید منه "وبالسبة لارواية العربية» ومنذ محاولاتها الجنينية فى القرن الماضى أو 
مطلع هذا القرن - حسما یری الدارسون لظهورها - سعت کی تکون محلی لتلك 
المساءلة» Loy‏ تعنیه من استیحاء لأوروبا وأمریکا فى رواية "سعيد سالم" وللذات 
القومية. وهكذا تواتر انتاج الطهطاوی. حسن العطار. على مبارك, أحمد فارس 
الشدیاق, فرح أنطون. سلیمان الفیضی. محمد المویلحی .." وامتد هذا العرق 
حتی سعيد سالم فى روايته عالیها واطیهاء مع اختلاف تقنی, ولغوی. وأیدیولوحی. 
وسعید سالم أحد قصاصی وروائى مدينة الاسکندرية, تغلب عليه کتابة 
الرواية. ویقل من نشر القصص القصیر. فله روایات "حلامبو ۱۹۷۲ "بوابة مورو ۱۹۷۱ 
وعمالقة أكتوبر ۰۱۹۷۹ آلهة من طين ۰۱۹۸۵ عالیها واطیها ۱۱۹۸۵ الشرخ ۰۱۹۸۸ 
الأزمنة ۱۹۹۱ الفلوس ۱۹۹۳" وله Cash‏ محموعتان قصصیتان: ALS"‏ الملكة ۰۱۹۸۷ 
والموظفون ."۱۹۹١‏ وله تحت الطبع روایتان ومحموعة قصصية. ویلاحظ أنه خلال 
سبع عشرة سنة قد آنتج لنا ثمانی روايات» ومجموعتین قصصیتین,» إلى جوار روایتین 
ومحموعة قصصية. أى أن محموع ما كتبه سعید سالم. عشر روایات وثلاث محموعات 
وهو کاتب مکثر له أسلوبه الخاص فى معالحة قضایا روایاته. وقصصه فقد 
تزود بمعرفة كبيرة للتاریخ المصرى» فى كل عصوره وهو مزود - آیضا - برؤية 
اجتماعية سياسية, تحعل المتابع لعماله متابعا للتطور السیاسی الاحتماعی لمصر. 
وتساعده على ذلك قدرة لغوية وتقنية؛ تمکنه من اللعب بالزمن, الروانی. إذ يتميز 
بمزج الأزمان والأماكن والشخصیات والحوادث من أجل أن یصل فى نهاية الرواية 
- إلى فهم عام "للإنسان" فى مکان محدد. 
وذلك يجعل المتابع لسعید سالم مضطرا للمقارنة والموازنة بين ما یکتب. 
وما یعتقد أنه من مصادر تکوین هذه الرؤية.. "عالیها سافلها" كما یتضح فى روایاته 
كلها .. وتظهر مقدرته على السيطرة الكاملة على حركة الشخصية والح . 


le تت‎ 


مستویات تاريخية واحتماعية متداخلة ومتمازجة فى أحيان كثيرة. دون أن ننسی 
الاشارة إلى روح السخرية والفکاهة التى تظهر فى تعلیقاته ومن ترتيب المشاهد 
داخل النص الروائی. 

ولیس غریبا أن نختار هنا رواية "عالیها واطیها" لتکون نموذجا لرؤيته 
الروائية» وطرق قصه .. والرؤية الواضحة لمشکلات الوطن والمواطن. والأخطار التی 
تحدق بمصر فى هذا الزمان بخاصة. 

فقد حدد فى هذه الرواية (طعها مرتين ۱۹۸۵ - )۱۹٩۲‏ البؤرة المبينة 
لحاضر الحياة المصرية cd poles!‏ إذ یتعرض لتواجد الأحانب على الأرض المصربة. 
وما تعرضت له الأمة المصرية من تأثیرات حضارية معاصرة, تتشابه. مع التأثیرات 
الحضارية المصرية. وما تعرضت له الأمة المصرية من تأثیرات حضارية معاصرة؛ تتشابه, 
مع التأثيرات الحضارية المصربة القديمة على العالم المحیط بها فى الحغرافياء 
والتالى لها فى الزمان. ولكن الأحفاد» یختانون, فأحفاد الفراعنة فشلوا فى استعدال 
الأهرامات بينما يستفيد أحفاد الحضارة الحديثة من هذا الانقلاب لتسخير هذا 
الشعب. 1 

وتتحسد البؤرة فى حالة انقلاب الأحوال وعجز الحاضر عن حل معضلات 
الماضى والحاضر فى الوقت نفسه؛ إذ من بورة رمزية هى "انقلاب الأهرامات فوق 
روسها" تبدأ الأزمة ولا تنتهی. ویستدعی لها سحر الماضى وقدرة الحاضر ولا حل 
لهذا الوضع المقلوب, الأمر الذى بشعر باليأس المتحلی فى صيغة الدعاء والتعحب 
والسخرية فى عنوان الرواية "عاليها واطيها". وهو عنوان مفتاح ورمز لما تتمحور حوله 
أحداث» الرواية كلها. كما يكشف هذا الضوان عن تعدن الدلالات فيه. وهو تعدن 
يتوازى مع تعدد مستويات بنية الرواية» حیث يؤدى الكاتب دوره على مستويين 
بنائيين: التاريخ الأقدم: والتاريخ الأحدث: ليعقد صلة بينهما تضىء للمتابع مناطق 
النقص فى الواقع وإذا كان الباشا التركى فى حدیت عيسى بن هشام ينتقد سيئات 
الواقع. القديم والحدید. فإنه يدين الباشا أيضًا لأن نظام حكمه هو السب البعيد فى 
هذه السینات وقد حول سعيد سالم حلم المویلحی الراوى إلى کابوس, إذ انتهت 


=D ۱۰ م‎ 


الرواية دون حل» وأصبح الحل فى رقبة کل الناس» لأن کل الناس مدانون, ف 
الداخل والخارج, والقدیم والمعاصر. وهذه طريقة سعید سالم فى کل روایاته السابقة 
لعالیها واطیها أو الملاحقة Ag)‏ 


(۲) 

تقوم بنية الرواية على تتابع ست وخمسين وحدة.. تتتابع تتابعا زمنیا, بحيث 
يأخذ الزمن امتداد! طبيعياء رغم تداخل زمنی القدماء والمحدئین. بعیدا عن زمن 
الرواية Sur‏ یلتقی القرن الحادی والعشرون بمشكلة القرن العشرين؛ بزمن قديم 
يتحول فيه القدماء إلى زمانناء محتفظين بقدراتهم الخارقة» فى استدعاء الزمن 
القديم» بطرق سحريةء تحول الفرات إلى إنسان عاقل حى. بل تخترق زمنيتهم 
المکان فتستدعى الشخصية من أى مکان فى مصرء لأى مكان فى الوقت نفسه»ء فقد 
Cus‏ الحياة فى عالم الموتى الأبدى» وانطلق صوت خارج الزمن وشاهد عليه: أيها 
الفراعين .. لقد انقلست أهراماتكم» ومن تحت تراكمات الزمن السحيق خرج الفراعنة 
إلى مواقعهم حسب الخطة الموضوعة "ص ۷ - ۸» وصارت القاهرة محط أنظارهم: 
'والجيزة بطبيعة الحال. 

ثم يأتى تتابع مکانی من سیناء إلى الجيزة» حیث مجد القدماء فى 
انتصارات الحیش المصری فى سیناء. وحیت عبقرية المبدع المصری القدیم فى بناء 
الأهرامات على هذا الشكل» وسوف تنتقل الشخصیات إلى آمریکا ثم تعود إلى مصر» 
ویتجول الفراعين بين الأماكن المتعددة فى مصرء وفق خطة معرفة السبب الحقيقى 
وراء انقلاب الأهرام. 

لذلك تتحول الشخصيات الفرعونية إلى شخصيات معاصرة. وتتحول الرموز 
الدينية الصامتة إلى كائنات حية ناطقة تشارك فى الحل وتحاور الشخصيات الأخرى 
مثل رمسيس الثانی» حور محبء إخناتون» آمنمحات, حتشبسوت. ويبدأ الكاتب فى 
وضع رمسيس الثانى المنتصر العسكرى, وإخناتون أول موحد IW‏ فى التاريخ 
المکتوب, أما مسئولياتهماء فينزل رمسيس أمام قوات الطوارئ الدولية, وينزلا 


|خناتون أمام مجمع الأديان ويكتشف کلاهما تهاوی الأوضاع. فلم يكن آمامهما الا 
أن ینزلا إلى الواقع الحی. وبمساعدة: (حنیة) من النيل والبحر .. 

ويتنكر إخناتون فى زى معاصر لیکتشف فى حارة بندقة بالإسكندرية ص۱۱ 
تهاوی أوضاع الغناء والتمثيل والرقص. فتوجه إلى المثقفین فى العاصمة عله یری 
حلا بمساعداتهم. واتحه اخناتون إلى الصحيفة اليومية الکبری لمقابلة الکاتب 
والمفکر الکبیر حلیم حتحوت. قبل يده بمحبة Bolo‏ وقال له بصوت خفیض کمن 
يفشى سرا .. ما الذی حاء eh‏ إلى هنا وفی هذا الزمان؟! أجابه قائلا: الكارثةء تقصد 
انقلاب الأهرامات؟ وهل هناك کارثة أسوأ منها؟ قال حلیم بلهجة تفیض بالاخلاص: 
إنى أنصحك بالعودة إلى تابوتك. وبأن تنزل به إلى عمق» أبعد من عمقه القدیم فى 
باطن الأرض» ص ۲۰. 

وهذا ما سوف تتكشف عنه الأحداث. فقد استطاع المفكر والمثقف المصرى 
(حتحوت) أن يقنع المعاصرين بأن انقلاب الأهرام شىء طبيعى بل أقنع إخناتون 
بذلك. بل ترك حتشب.وت حاملا منه واستبقاها فى عهد الحفيد الثاث المعاصر, حتى 
تلد مولودا ae‏ يمكن أن يكون على يد جيله خلاص الأهرامات من الوضع 
المقلوب. مثلما حدث لأختها المصرية إيزيس وابنها حورس, وهذا ما جعل إخناتون 
يقتنع بان الفكر والدين والفن/ إذا لم يقودوا أحفاده إلى حل لمأساتهم المعاصرة, 
فإنه لا أمل فيهم إلى يوم يبعثون" ص۲۵ -۲۱. 

وقد أوضحت الرواية أن هذه الأقانيم (الفكر والدين والفن) قد تحولت إلى 
عوامل «pam‏ على يد قوم لا يفهمونها فهما حقيقيا. 

ويبقى الحل الثانی: خل رمسيس العسکری ويساعده هامان الذى نصحه 
بأن عليه أن يقتل الواقع المعاصر قبل أن يتعامل معه فيقرر أن يستعين بالأسلحة 
الأم , كية الحديئة فى استعدال الأهرامات. ولما حاول أن يكون غير خاضع لشروط 
الأمريكان» اعتمد على الأحفاد وخبرتهم لکنهم یکتشفون عملاقا یمثل الفساد هو 
قبطان مراد عثمان الذى حول کل جهود الإصلاح إلى عبث ضانع: لأن وراءه مات 
من العمالقة الأشرار فى الداخل والخارج. 


ا ۲۰۱ ۰۱ مت 


ورغم القبض على (قبطان) لم یقتل, OF‏ بنود اتفاق الفراعنة أن يعدلوا 
المائل المقلوب. لا أن یعاقبوا الأحفاد. ومن ثم ظهرت قکرة اعتقال قبطان ومن على 
شاکلته. حتی يتم الاصلاح فقبض على رموز فساد الفن والفکر: المطربة سمارة 
والمطرب محمد ملوخية والصحفی المفکر المثقف حتحوت. 

ویتعرض المؤلف لحالة الثقافة فى مصر ولحالة التعليم والمتعلمين, كما 
یتعرض لمفاهیم الحالمین بالاصلاح عن طریق التنمية الزراعية؛ أو القراءة أو الحب. 
ولم يجد إخناتون أن فکر الشاب قادر على استعدال الأهرامات. ولهذا تحدث 
الفراعین بقولهم: 

"نحن فراعین مصر العظام. قررنا ایفاد الفرعون رمسیس الثانى لدراسة 
[مکانم " استخدام القوة فیما لو فشلت سبلنا القائمة على الوسانل السلمیة" ص۲. 

ولکنه یفشل بوسائله القديمة القائمة على السخرة وعلی حیش هامان. فقرر 
أن ینزل إلى المدينة (الجیزة) لیقضی سهرة فى شارع الهرم. وهناك أدرك آسبابا 
جديدة لعدم القدرة على استعدال الأهرام. Sf‏ "آحس بالتوتر والمللء بدأ فکر فى 
الانصراف لشعوره بالوحدة واحساسه بالاغگراب عن هذا المحتمع " ص ۵). ولکنه 
یکتثف إسراف الناس فى اللهو من المصريين والعرب. ثم یلاحظ وجه الشه بين 
معظم الحاضرین وبين قبطان مراد عثمان ص۶۷ عملاق الفساد فى مصر. وهنا قرر 
رمسیس العودة إلى ماضغ اللبان الأمريكى» يطلب المعاونة منه رغم أنف الفراعنة 
moles‏ اللبان. 

ويختم الکاتب الح رکة الأولى من الرواية (۱ - ۱۱) بتسجيل حالة آبی الهول 
بعد فسل الجمیع, وقرار الالتجاء إلى الغریب یقول: "أطلق أبو الهول زعقة صارخة: 
تردد صداها فى الافاق بعد انسحاب حيش رمسیس. لم يتبين الفراعنة, كما لم يتبين 
أحفادهم المعاصرون مغزى هذه الصرخة حتى الآن LALO‏ ثم تنتقل الرواية (۱۷ - 
(TA‏ إلى فكرة حديدة تساهم فى بیان الحركة الروائية التالية. 

يلجأ رمسيس إلى أمريكاء للتفاوض حول المعدات الجديدة, لكنه فى 
المطار يجد مظاهرة عدائية من اليهود الأمريكيين فى انتظارهء ليذكروه بسخرتهم 


OO bee‏ ات 


فى عهده وعهد ابنه منفتاح. وعند عودته بالمعدات والخبراء, أحری الوقد الفنی کل 
مجهوداته. لکن أعلن الخبیر الأمریکی فشله فى تحربك أى جزء من الهسرم 
باستخدام كل ما لدیه من إمكانيات متطورة تمثل أقصى ما توصلت إليه عبقرية 
العلماء. ص ۵۳ — O£‏ 

وهنا یتوازی لجوء الباشا فى حدیث عیسی بن هشام إلى فرنسا؛ مع لجوء 
رمسيس إلى أمريكاء لأنهما مرکزان للحضارة فى عصر كل منهما .. ولم يعد آمام 
الفراعنة وأحفادهم الا اللجوء إلى الإبداع والثقافة من جدید وعلی لسان حتحوت 
المثقف الاعلامی الکبیر يقرر الکاتب: أن "الأهرام ليست مقلوبة. الأهرام فى وضعها 
الطبيعى» ما حدث ليس إلا إفرازا طبيعيا للواقع والواقع نفسه ما هو إلا إفراز طبيعى 
لما یسمی بانقلاب الأهرام. ص OY,‏ 

وتنتقل الرواية بعد ذلك إلى الواقع من جدید. فان طرق الحياة فى مصر 
هى السبب. فالوعی ضروری. ولکن الفراعنة OH‏ يشاهدون التلیفزیون فینامون» 
وهذا ضد الوعی المطلوب لاستعدال الأهرام. ولهذا قرر (خوفو) "بعث رسالة سرية 
إلى الملكة حتشسوت يطلب فیها استضافة کبیر کبراء الثقافة بالقصر الکبیر ثم 
استسلم ورفيقاه للیأس باقتناع شدید". ص ۰۱۱ 

ثم حاول أن یلتقی بکبار مثقفی مصر فلقی الد کتور یوسف فخر الدیین 
موسین. وعرف منه كيف يعيش حياة يومية تطرده من الحياة, ثم التقی مع رجل الفکر 
والحرب (علی عزیز سهدوم) حيث يبين سهدوم له أن سبب الانقلاب اضطراب 
الحياة. وهو أن المصريين یخلطون بين ما للقلب وما للعقل؛ ویمیلون الأمور ویطلبون 
من الله أن يعدلهاء دون أن يبذلوا فى سبيل ذلك أى مجهود. ولكن الشیخوخة 
لحقت بهذين المفكرين (للسلم والحرب)» وبهذين المتضادین, المفكر الواعى الشائخ 
والمسئول الجاهل عن الوعى» يرى الفراعنة ألا أمل» إلا فى تثقيف هذا المسئول 
وغيره بالقوة, وربط ذلك بالحل الکبیر» ثم أعاد الفراعنة فى هذا السياق "حور 
محب " للمساهمة؛ فى وضع حل لهذه المشكلة المعضلة المقلوبة. 


وهنا تنتصف الرواية ثم تدخل إلى حركة روائية جدیده. فسوف یستدعی 
"حور محب" أرواح الزعماء لمحاكمتهم عما فعلوه من آفعال ساعدت على قلب 
الأهرام. ثم یستدعی أرواح الناس الذین عاشوا فى الفترة ما بين ۱۹۵۲ إلى زمن 
كتابة الرواية هذه. فحاکم عبد الناصر والسادات» وترك مبارك حتی ينم مشروعه. ولکنه 
أوضح أن الحفیدین الأولين قد وقعا فى أخطاء قاتلة ساهمت فى انقلاب الأهرام. 
ووجد أن النفاق هو أس هذا الفساد. لأنه يؤدى إلى الكذب والبعد عن الحقيقة. 

ثم عرض لنماذج Cale‏ فى age‏ الحفیدین. ورأى أنهما ضحية لهما. فقد وفر 
الحفيد الأول الطعام ومنع الکلام» ووفر الحفيد الثانى الكلام غير المجدی, ولم يوفر 
الطعام. وكان على المجلس الفرعونى أن يقابل الأحفاد من الفئات الممثلة للشعب. 
وفى الوقت نفسه لا یزال المفسدون فى قصر حتشبسوت معتقلين, ولا يزال رمسيس 
محتاج لماضغ اللبان لا لاستعدال الأهرام فقط. بل لمعرفة مكان حتشسوت التى 
اختفت ولا يعلم مكانها إلا الأمريكى بطرقه التكنولوجية المعاصرة. 

أما مجلس الفراعنة برئاسة رمسيس فقد قرر تنفيذًا للبند الثانى من قرارتهم 
الأخيرة: التبی خولت السلطات الكاملة لكل فرعون أن يلتقى بأى مواطن فارق 
الحياة خلال ثلاثين Lile‏ قبل منتصف عام ۱۹۸۲ وأن يسأله المشورة فى كيفية 
استعدال الأهرامات بعد مناقشته فى أسباب انقلابها. ص ۱۰۵. 

فالتقى حور محب بفانوس أفندى الغلبان الذى فارق الحياة فى نهاية 
1407 بعد تلقيه نبأ إستشهان ابنه فى الحرب خلال عمليات انسحاب الجيش ومن 
خلاله يعرف مشكلة الغلاءء وإضراب العمال المقنع عن العمل رغم حضورهم إلى مقر 
عملهم, تعبیرا عن رفض الظلم. وعرف حور محب سر الرشوة والنفاق. واضطراب 
الخدمات ثم التقى خوفو بعامل لقى حتفه بين تروس آلته عام 11717 بعد أن حقق 
معه وخصم من راتبه یومين, لأنه رفض التبرع لإزالة آثار العدوان. وعرف خوفو من 
العامل فهمه لارتفاع قيمة العامل على أصحاب الشهادات الجهلاء. حتى أصبح 
الأحفاد یستوردون طعامهم من الخارج. ۱ 


ثم التقى اخناتون بأدیب شاب استشهد فی حرب أكتوبر (1177), وفوحی 
ail‏ عاجز عن الکلام. وعرف منه كسان حال الثقافة والنشر فى ظل تحول قبطان مراد 
عثمان إلى نموذج فى الحياة. 

ثم التقى منقرع بطفل صغيز يبكى سوء حظه. لأنه ولد فى بلد مقلوبة 
الأوضاع» يعيش على غذاء الحلم» بعيدًا عن سجن الحرمان» وعرف أن الطفل لا يشق 
فى المستقبل. 

واستدعى رمسيس أرواح سباك ونجار, وبناء ونقاش, ممثلين للطبقة العاملة 
الحرفية التى اغتنت فى ظل انقلاب الأوضاع» وجد ملامحهم متشابهة. وعقولهم 
خاوية بسب عدم التعليم. وهنا قرر اعتقال كبير مسئولى التعليم فى القصر الکبیر 
ورأى المسئول التعليمى الكبير أن الحل فى تخفيض المواليد. وهنا استدعى خفرع 
(طلعت حرب) كبير كبراء الاقتصاد المعاصر وعلم أن السبب فى التدهور هو عدم 
یمان الاقتصادی الکبیر بطلعت حرب. فأمر باعتقال كبير کبراء الاقتصاد. 

وانتقل أمنمحات فاستدعی سيدة عاملة انتحرت فى الستینیات. بعد أن 
استشهد زوجها فى حرب اليمن» وترك لها ستة آبناء ذاقت الوبل لإطعامهم» وهنا أمر 
باعتقال کبیر کبراء الشعب والدی كان یعرف فى زمن سایق بکسیر كبراء RON‏ 
ورشحت هذه السيدة زميلة لها تدعى "مطیعة" لاستکمال الحوار مع أمنمحات. 

وتنتهی الرواية وحتشبسوت حامل من حلیم حتحوت وسط زحمة قصر 
الضيافة (المعتقل): "فبکی الطفل الجمیل حسرة على ولادته بمصر الحديثة, وأخذ 
العمال یدخنون الحشیش ویضحکون. حین وقف شاب مثقف یتفرج بحیاء شدید 
على فاترينة للأحذية التی توطأ بها الأرض. آما الأهرامات فما زال عالیها واطیها". 
AEA‏ 

وتکتمل الحلقات لتتضح بنية آلنص الموازی لما هو موجود فى مصر 
المعاصرة بعد معرفة آراء الأقدمين والمعاصرین والأحانب. ویظهر أهمية أن يعتمد 
المصریون على قوتهم الذاتية وأن یأملوا فى المولود القادم لحتشسوت رمز العزة فى 


الدولة القديمة. ولحلیم حتحوت رمز الفکر والثقافة والعقل المفکر فى الدولة 
المعاصرة. أى أنه سيبنى جيل حدید من سلالة القدیم والحدیث مصر الجديدة. 
(۳( 

والرواية تقوم على تعدد مستویات الدلالة. فهناك الدلالة المساشرة 
للأحداث.. وهی دالة على قدرة الفنتازیا على توصیل الحقائق والصدام المباشر 
بالواقع وهناك الدلالة الرامزة. وهی دالة على موقف الحضارة المصرية القديمة على 
حالة الحضارة المعاصرة فى مصر وفی أمريكاء وهناك الدلالة الضمنية التی تتناص مع 
حدیث عیسی بن هشام لمحمد المویلحی. فان البنية العامة لحديث المویلحی 
تتوازی مع بنية رواية عالیها واطیها. فقد استدعت البنیتان شخوصا من الماضی. 
وهی شخوص غير عربية. واستعرضت هذه الشخصیات کل تفاصیل الحياة الیومية. 
وحالة المؤسسات فى مصر. وقد وازت الروایتان بين ما كنا نملك من عزء وما نحن فيه 
من تخلف. ثم إنهما لجآ إلى السفر خارج مصر للتعرف على آخر ما توصلت إليه 
الحضارة المتقدمة (فرنسا - آمریکا). وقد أصرت الشخصیات المستدعاة - فى النهاية 
,- على مثالب الحضارة المتقدمة. ورأت ضرورة الاستفادة من أفضل ما رأينا فى 
التراث وفی الحضارة المعاصرة فى آنشاء مجتمع جدید. 

ولغة هذه الرواية لغة واضحة سهلة الت رکیب مباشرة أحيانًا. وتقول ما توده 
بالضبط دون زيادة» داخل الجملة الواحدة. ولکنها فى بعض المواضع تکرر جملاء 
إذ تدولت بعض الجمل إلى لازمة قولية. وتتحول بعض العبارات إلى زخرفة قولية 
فى بعض المواضع مثال التعقیمات القصيرة التی تأخذ رقما ستقلا داخل الوحدات. 
أذكر هنا - على سبیل المثال - الوحدات (۳۱) الوحدات (TT)‏ الوحدة )£0( 

"قبل أن تلملم الشمس أطرافها منسحبة وراء البحر الفسیح. هفهفت فى 
الحو نسمات راقصة بلحن الحنیات الساحدات. ومع إختفاء القرص الدموی انبعث 
الماضی السحیق من أغواره البعيدة مخیما على أرواح الفراعنة ASME‏ وعبقعت 
رائحته بشحن التاریخ فقالوا: كان وکان وکان. Lol‏ الحاضر فقد أجمعوا بالحواس 
والظنون أنه عدیم اللون والطعم والرانحة. فماذا عن المستقبل؟!. 
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وهی فقرة كاملة تحمل فى أحد مستوباتها الرسالة المنبثة إلى المتلقی. 
وتشرح وجهة نظر الکاتب فى هذه القضيةء وقد اضطر SLO‏ أن ينسش قبور 
الموتی, وأن يزيل عنهم القداسة أو الخوف. بل یعری التاريخ» ویکشف عن مساو 
الذات والآخر من أحل الوصول إلى غد أفضل.. 


هوامش القراءة 
١‏ - سعيد سالم» عاليها واطيهاء دار ومطابع المستقبل الفحالة. والإسكندرية. الطبعة 
الثانية, NAAT‏ 
؟- محمد رشيد ثابت. البنية القصصية ومدلولها الاجتماعى فى حديث عيسى ابن 
هشام الدار العربية للکتاب. ليبياء تونس الطبعة الثانية. 11457. 
۲- محمد المویلحی, حديث عيسى بن هشام, دار الشعب, بدون تاريخ. 
؟- نميل سالم. وعبى الذات والعالم. دار الحوار. سورياء الطبعة الأولى: ۰۱۹۸۵ 
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(1) 

یمثل (القهر) عانقا ضد (الحریة) الا نسانية النسبية. ولیس القهر مجرد حرمان 

من الحرية بل هو وصف لسلب الارادة أو تعلیقها لفترة أو لمدة طويلة. والقهر أنواع: 
يبدأ (بقهر الاحتیاج) الذی يسبب (الهجرة) من الوطن إلى مناطق ثرية تستطیع أن 
تلبی احتیاحات الانسان. وهذه الهحرة عائق مؤقىت لحرية الانسان حتی يعون وقد 
حصل على ما wy‏ فقهر القهر الاقتصادی. ومشال ذلك ما حدث لبطل رواية 

"إبراهيم عبد المحید" "البلدة الأخرى". وهذا هو القهر الأول. 

والقهر الثانی؛ قهر (الحرب) التى تعطل إرادة الإنسان لفترة ترتبط بطول 

الحرب gf‏ قصرها. وان كانت الحرب لتعطی | نسان طاقة عالية للتخلص من هذا 
القهر, المرتبط بقهر الآخر. الغريبء أو الاخر العدو. وتسبب الحرب لذلك قهرا 
للمجتمع كله آفرادا ومؤسسات, بما تببه من حرمان, وفقد للحرية» وتسخیر للطاقات 
حتی یتخلص المجتمع من الأحزان. حتی إا جاء (النص) وانمحت (الهزيمة) 
" عادت الحرية وعادت الارادة وقهر القهر كما حدث لبطل "أحزان صيف منسیة" 

لشمس الاين موسی. 

والقهر الثالث. هو قهر (الموت) الذی لا یصمد آمامه آحد. فهو قهر للحسد 

بتحویله إلى تراب. وقهر للروح بمفارقتها هذا الجسد. ولکن یقهر الموت بتنهمه. 
والتعامل مع الموت على أنه انتقال للروح إلى عالم آخر لأنها لا تفنی. كما يتعامل 
الکاتب عبد الحکیم قاسم مع الموت فى روایته "طرف من خبر الآخرة" التى یعالج 
فیها مسألة قهر الموت بالوعی بما یحری فيه وما یجری بعده كما حدث لبطل هذه 

الرواية بخاصة. وكما يحدث فى "أصوات" وفی "محنون الحکم ". 

وهده الروایات تمثل ثلاثة آنواع من القهر النفسی والاجتماعی والروحی. 

لذلك یعرض المولفون لتأثیرات کل قهر على حدة. وهناك بلا شك روایات آخری 
تمثل تحلیات أخرى لقهر النفس الإنسانية؛ سنشیر إليها اشارات داخل هذا البحت 


مثلما حدث مع بطل "أصوات" لسلیمان فیاض, وقهر (القتل) كما يحدث فى رواية 
الكاتب المغربی سالم حمیش» وهی رواية "مجنون الحکم " إلى جانب القتل النفسی 
بسبب الحرب وبسبب الحاجة الاقتصادية. ومن ثم يقهر القهر, بقهر الضرورة؛ 
الاقتصادية والنفسية والعسكرية. والروحية. 

ويعنى هذا أن علاقة (الأنا) (بالاخر) تظهر فى علاقات كثيرة فى الحياة 
والموت. وتأخذ الرواية فى تحلیل هذه العلاقة على مستویات كثيرة. كما سنلمح من 
خلال تحلیل هذه النصوص. 

(۲) 

الحرية تعنى قدرة الإرادة الإنسانية على الفعل أو تخيل الفعل وتصميمهء 
بوازع نفسی واجتماعی, ولا یقلل من هذه الحرية إلا أن تکسون رد فصل, أو فعلا 
منعكساء يحبر فيه الانسان على ated‏ إذ یسقط عنصر اختیار الفعل كما یسقط عنصر 
التعرف على البواعث لترك العمل لا لتنفیده. فقد "اصطلح التقلید الفلسفی على 
تعریف الحرية بأنها اختیار الفعل عن روية مع استطاعة عدم اختیاره أو استطاعة 
اختیار ضده ۳. ویدخل مفهوم الحرية هنا إلى منطقة نفی القهر والضرورة لصالح 
"الحرية". وتظهر الحرية هنا على آنها سلوك شبه تلقائی, یخضع للإرادة والرغبة كما 
يتأثر بمحموعة المواضعات الاحتماعية, والتکوینات النفسية. 

ولکننا ناخد فى الحسبان: "أن الصلة وثيقة بين الداخل والخارج. فان 
الانسان لا یخرج من ذاته ولکنه لا یلبث أن یعود إليهاء وهو لا يحقق أفعاله فى العالم 
الخارجی إلا لکی يزيد من خصب حیاته الباطنية. ونحن حين نستعمل حريتناء فاننا 
نحقق وجودنا الضمنی فى العالم الواقعی, وبذلك نوجد رابطة بين الداخل 
والخارج. ونحول (الإمكانية) إلى (فعل). ومعنی هذا أن "الفعل " هو الذی یحطم 
وحدة "الذات" أو عزلة (الأنا) لأنه ينفذ بها إلى صمیم العالم الخارحی. فیحقق بینها 
وبين الکون ضربًا من الألفة أو التوافق ۳ ینفی اغترابها من ناحية, ویقهر الضرورة من 
الناحية الأخری. 
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ولا شك فى أن معرفتنا بالدوافع النفسية. والظروف الاحتماعية والسياسية 
المحيطة بهذا الانسان؛ یسکن أن تعرفنا علي آهدافه وأغراضه, ولا شك فى أن 
التعرف على طريقة تفکیره تمکنا من القدرة على التنبوء المستقبلی بسلوکه حین 
نفترض موقفا محددًا؛ 13 خصائص مميزة. 

وهذا ما یفده الآخرء تجاه الأنا. وهنا LAG‏ علاقة الأنا بالاخر وفق قانون 
نفبی/ اجتماعی/ عقلی, یمکن لاحد طرفی هذه الثنائية من السيطرة على الاخر, أو 
دفعه دحو سلوك لیس من عاداته أو سلوکه المعتاد. وبالتالی ينشأ نوع من "القهر" 
المقنع» لا تتجاوزه "الأنا" إلا إذا وعت نفسها جيداء وتعرفت على دوافع سلوکها. 
وبلاحظ هذا الأمر فى الأفراد والحماعات التی تکون الغريزة والشعور بالنقص أمام 
الآخر جزءا رئيسيًا فى تفکیرها وسلوكها. ویتسم سلوکها وفعلها - بناء على ذلك - 
بتلقائية؛ یخضع بسبها لمطالب الاخر, وتضيع - بسبب ذلك - حرية الاختیار. 
والصدق مع النفس, والاتساق مع القدرات الحقيقية لاٍنسان. 

نحن أمام "الحریة" و"قهر الحریة" آمام "الحریة" و "نقد الحرية". نحن أمام 
الانسان الفرد فى مواجهة الحماعة ثم آمام "الجماعة" وهی تواجه "الفرد". بحاول 

کلاهما قهر الآخر, واخضاعه لأهوانه ومطالبه. نحن أمام "الآخر = حامد" وهو آت 

من الغرب "الآخر بالنسة للحماعة" مع زوج "سیمون = الآخر النسوی" لیمثلا نموذج 
قهر غير مباشر على سلوك "الأنا الفردی والجمعی" فى رواية "اصوات" لسلیمان 
فیاض. 7 

نحن أمام "الغریب " فى "البلدة الصحراوية" والاخر یضخط عليه؛ ویستعبده 
بنظام "الكفيل" والعمل حتی الذوبان فى حرارة قیظ الصحراء, وباغراقه فى تفاصیل 
لا تنتهی من القسوة والمهانة. حتی تتمحور الأنا حول نفسها ثم تتخلص من هذا كله 
بالانسحاب بعیدا عن "الآخر" Mol‏ فى "البلدة الأخرى" كما یحبها الکاتب "إبراهيم 
عبد المجید" فى روایته الطويلة "البلدة الأخری OL"‏ 

ونحد أنفسنا فى عالم ثالث يعود إلى القرن الرابع الهحری حيث الحاکم 
بأمر calf‏ یحکم مصر وفق ظروف خاصةء فهو مریض نفسیاء وهو ذو مذهب فاطمی 


یختلف عن المذهب السنی فى مصرء وهو القاهر المذبذب الذی يمثل "الأنا 
المت دطة" عبر كهنوت الفاطميين وتأليه الحاكم وعصمته. بل يمثل فى الوقت نفسه 
"الآخر" القاهر بالنسبة للمصريين. ونجد الآخر وهو يحاول الحياة على حساب موت 
الآخرين الأمر الذى خلق ثنائية المقاومة الذاتية ضده. إذ نحد فى رواية "جنون 
الحكم ۲" لسالم حميش المغربى الجنسية هذه المعالجة السياسية النفسية الفنية 
لحنون السلطة» وتسلط GY!‏ على الآخر. ومقاومة الآخر المزدوجة بالسلب والنكت 
والبطاقات والتحایل. ثم بالثورة والتمرد والتخريب والقتل. وقد انتصر الكاتب بالطبع 
للمقهورين من القاهر, بالقتل کمااحدث فى التاريخ. 

ولهذا نحد تدرحا فى علاقة "الأنا بالآخر" فى هذه الروايات الثلاثة. حيثُ 
نحد: الآخر النموذج القاهر بتفوقه الحضارى يسقط صريع "التخلف الحضارى" لدى 
سليمان old‏ فى رواية أصوات, ونجد الآخر القاهر بتخلفه وسطوة ثروتهء يقهر أنا 
الراوى البطل» ويدفعه للانسحاب إلى "الأنا" oe‏ عن بلدة أخرى ربما تكون طيبة 
المال, لدى إبراهيم عبد المجيد فى روايته "البلدة الأخرى". ونجد الآخر القاهر 
بسلطان الحكم والثروة والنسب وبوساوسه وتقلباته النفسية والمزاجية التى يترتب 
عليها مزيدا من القهر للجموع المغلوبة على أمرها باسم الدين وباسم الحكم الالهبی, 
حتى يفيض الغضب لدى العامة ويثورون لتحصل الأنا على حريتهاء ثم يأتى الفرج 
من لدن شريحة القاهرة. حيث (ست الملك) تدبر لأخيها Bao‏ حاسمًا يخلص الحكم 
والشعب من ظلمه بعد أن فشل المقاتلون فى ذلك. وهذا ما دعی سانم حميش إلى 
أن ينهى روايته "مجنون الحكم" نهاية سعيدة يستمتع فيها المصريون بكل ما يعوض 
أنفسهم عما سلبه الآخر القاهر الحاكم بأمر الله المصاب بقهر "المالنغوليا" والتشويش 
العقلی والنفسى. 

نحن أمام الآخر القاهر بتفوقه الحضارىء ثم روته, ثم بسلطان الحکم. 
وأمام الأنا الغريزية المتخلفة الفقيرة» والأنا الواعية الفقيرة: ثم الأنا المستسلمة 
الموتورة, وهی أنا تنتصر دانما بالسلب والهروب والخوف, فتقتل الآخر عن جهل أو 
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تنسحب من أرضه ومملكته» أو تذوب فى السلب والضحك والمرارة ثم بترك اللفس 
على صواها. 

ونری فى "أحزان صیف منسیة ۲" الواقع كله مقهورا بظلام النكسة؛ وتفكك 
الشخصیات. بل نری الشخصیات وهی تنجدر بين نقیضین: الأول: الحرسة. 
ومتطلباتهاء التی كانت هدفا لكل OLS‏ هذه الرواية. والشانى العبودية أو القهر 
بالخضوع للواقع المهزوم: والتخلى عن الطموح الشخصی, OF‏ طموح الوطن كله. 
مؤجل حتى تزال التأثيرات السلبية التى يفرضها الزیف والملق والظلم. 

وهنا سنلاحظ - فى التحليل - أن الانهيار النفسى يتوازى مع الانهيار العام 
للواقع المحيط به. الأمر الدى انتهى بالبطل إلى الضياع بلا هدف حتى يقهر الوطن 
هزيمته» وينتصر على السلبيات والفساد. وهذا ما أشار إليه الكاتب. وكان یحتاج 
لتكملة أخرى للرواية لنرى آثار (قهر العدو) وانتصار أكتوبر على هذا البطل الذى 
كان یوما ما مناضلا ضد القهر. 

ويعالج عبد الحكيم قاسم فى "طرف من خبر الاخرة ۲۲ مسألة حرية الإنسان. 
ويوضح الكاتب - فى هذه الرواية أن القهر يأتى من مفهومنا عن السوت. وعن 
الآخرة. وهو يحاول أن يحرر الإنسان من قهر الموت. بالفهم والوعى لما يحدث له. 

ومن هنا يدين تحول الرسالات أو الحكمة إلى وسيلة لقهر الإنسان» وسلبه 
حريته بتخويفه؛ والسيطرة عليه. إنه يطمح فى هذه الرواية إلى أن يوضح العلاقة 
بين قهر الموت للحسد. وقهر الروح للخوف من المصير المحتوم بعد الموت. 

وتتخذ كل رواية من الروايات الخمس تقنية خاصة ولغة خاصة. أى ASU‏ 
كل رواية شكلا خاصا يتناسب مع رؤية المبدع» ووجهة نظره. فتأخذ رواية أصوات 
(تقنية الأصوات) المتعددة التى تروى القصة من وجهة نظر كل صوت فيها. 

وتأخذ رواية "البلدة الأخرى" تقنية الراوى السارد. الذى يمزج بين الرواية 
السردية الداتية والرواية السردية الموضوعية. إذ الكاتب راو وبطل فى آن واحد. 
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فى الوقت الذى تهرب فيه رواية مجشون الحکم إلى التراث الفاطمی 
المشترك بين المغرب ومصر. لیعالج الکاتب المفربی موضوعا تدور أحداثه فى مصر - 
فیعتمد التراث جوهرًا لتحربته الروائية. 

بینما يأخذ شمس الدين موسی تقنية الاسترجاع. والغوص فى نفس البطل 
وغیره من الشخصیات للتعرف على ما فى داخل الانسان المقهور. 

ویتمیز عبد الحكيم قاسم عن هؤلاء جمیعا باتخاذ تقنية "المسروایة" لكتابة 
هذا الموضوع الشائك وليتمكن من السرد والتحليل من ناحیة. ويتمكن من الناحية 
الثانية من إجراء حوار الملكين مع الميت؛ فى جو شغيف يتناسب مع الجو الروحی 
المقدس. ۱ 

وسوف تعالج کل رواية على حدة لنری العلاقة بين موضوع وهدف الرسالة 
والخطاب الروائى؛ وبين شکل الرواية وتقنیاتها ولختها. 

)۳( 

يمكن أن نطلق على العلاقة بین طرفي الصراع فى رواية أصوات لسلیمان 
فیاض, آنها "أنا الآخر" أعنى الأنا المستلبة للآخرء بفعل مشاعر النقص وحقيقته أمام 
حقيقة تفوقه وتقدمه, الأمر الدی جعل سلوك أهل قرية (الدراویش) جميعًا رد فعل 
منعكس یلبی رغيات الآخر حتى تتلائم الذات الناقصة مع الآخر [OST‏ لأنهم 
تحولوا بفعل نشاط غريزى "مقلد" و"منافق" و کاذب" إلى قرية "نظيفة" و"منظمة" 
و"مضيئة" و"هادئة" تلبية لرغبة الآخر, لا لاحتياجهم هم إلى هذه لأشياء. ولهذا 
حينما رحل الآخرء بل قبل أن يرحل» عادت قرية الدراوبش إلى ما كانت عليه من 

فالآخر يحرك الأنا نحو الأفضل» لكن الأنا لا تتغير بل تعود إلى ما كانت عليه 
غريزيا واجتماعيًا. وهی عالمة بهذه الحقيقة. وتتحول کل هذه المكبوتات إلى ثأر 
غريزى هو الآخر تمثل فى قهر الآخر المتحضر بشروط الأنا المتخلفة. إن الأنا 
المتخلفة لم تتحمل الصمت الدائم أمام قاهرهاء وتمثل ذلك فى أكثر العناصر ميلا 
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إلى الغريزة "المرأة" التی قتلت "الآخر المرأة) بحجة النظافة والتدین» وهما 
الموضوعان اللذان آثارهما الآخر فى نفوس "الأنا الجمعی " فسال الدم غزیرا وماتت 
سیمون الجميلة الرشيقة التی شغلت الرجال والنساء والشبان والأطفال على السواء. 
فلما لم يستطع الأنا الحمعی استیعاب الآخر تقيئ التقلید. وأنکر خصوصية الآخر - 
لأنه لا يحترم خصوصية نفسه بالقطع - وعاد إلى الذات إلى الأنا العمیق ليرتد إلى 
حقيقة الغريزة بقتل النموذج المسبب لإحباط الذات. بینما نجا "حامد" (الاخر 
المشترك) بين الآخر الغریب والآخر القريب. 

لقد نسى الأنا المقهور کل المواضعات الاجتماعية نسى العالم الخارجی, 
وتشرنق حول نفسه ورغباتها ونفذ سلوكا غريزيًا بلا روية؛ فسقطت عنه صفة الحرية, 
لأنها Li‏ ضعيفة أمام عقلها؛ مستسلمة لهواها ولهواجسها. 

ولم يكن "المأمور" حرا فى سلوكه وفعله؛ بل كان مقيدا برغباته وبمنافع 
يأملهاء وهذا ما جعله فى نهاية الرواية يرتد إلى الفعل الغريزى نفسه, فينسب الموت 
لأزمة قلبية حادة؛ لا إلى (موسى) القابلة وتكتل نساء الدراويش لختان امرأة فرنسية 
مسيحية. 1 

ولم يكن سلوك "أحمد" سلوك الأحرار حين نظم بيته وأعاد طلاءه» بفعل 
ألفى جنيه من حامد إليه. ولم يكن حرا حين يقلق بالآخر المختلف عن زوجه زینب. 
کذلك كان سلوك العمدة باستثناء سلوك ابن المنسى لأنه ثقف الفرنسية وآدابها 
وعرف سلوك الآخر واحترامه ولم يستسلم لغريزته. وبالتالى لم يقهره الآخر. 

وحينما نستمع إلى مقولة المأمورء وهو يعد القرية ندرك شكلية الإجراءاث 
التی اتخذهاء وأن عمق التغير مرتبط بقدوم الوافد الغريب. يقول المأمورء وهو 
السلطة القادرة على تنفيذ ما تراه: 

"قلت للجميع إنه لابد أن تظهر الدراويش بالمظهر اللائق بها وبالديار 
المصرية. ووافقونی على ذلك وأخذناء طوال أسبوعين فى تهذیب حشانش 
القنوات» وترميم جسورها (فقد ترغب الست سيمون فى أن تتمشى عليها فى 
العصارى) .. لكى تبدو الدراويش لسيمون وكأنها مضاءة فى كل الليالى من سنوات 
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بعيدة ../ .. ولم تخل أحاديثنا من حکایات مختلفة عن بلاد سیمون الفرنسیة". 
ص ۲۲ - ۲۳. 

ولهذا نحد ختام الرواية على لسان المأمور والطبیب یلخص هذا الموت/ 
القهر/ التقلید/ الغریزة/ الضرورة یقول المأمور بعد معاينة الحثة ومعرفة القاتلة: "قررت 
أنه لا ينبغى أن تفلت من العقاب. مهما كان سسه المعلن. وأخذت الطیب جاننًاء 
وكانت الصالة AMS‏ ليس فيها من أحد سوى: أناء وهو « والضابط المعاون. وجلسنا. 
فكرت فى المحنة الأليمة التى سوف بواجهها حامد غداء ابتداء من غد, إن بقى فى 
الدراویش, إن هرب عاندا إلى بارس فكرت أن سيمون قد ماتت. وأن الطبيب 
يعرف حیدا معرفته بالحياة قلت له هامسا: 
- قل لى ما سبب الموت الحقيقى؟ 

كان الطبيب شاردا. فقال لى باضطراب والدهشة مرتسمة على وجهه: نعم. 
of‏ .. موتناء pl‏ موتها؟!." ص ATs‏ 

إنه الموت. فقدان الحربة» وفقدان الاختیار حين تتحول كل الأشياء إلى 
شكليات لمجاملة الآخر. وهنا يكون الموت رمرًا لفقد الحرية مثله مثل التقليد وثنائية 
الفعل واضطرابه» ولهذا كانت إجابة الطبيب شافية موتنا نحن الغريزيين أم الموت 
الفيزيقى لمن يتمتعون بالحرية؟! 

(£) 

ویضعنا إبراهيم عبد المجيد فى روايته "البلدة الأخرى" من البداية حتى 
النهاية فى مقلاة الاختيار والتقلب منذ أن انفتح باب الطائرة على الصمت والقيظ 
والشاب SM‏ لم يسترح له طوال الرواية حتى قررت الطائرة نفسها الإقلاع إلى أرض 
الوطن من جديد. 

وكما وضعنا سليمان فياض فى قرية واغلق عليناء Li pole‏ إبراهيم عبد 
المحيد بشقة راحته مع زملائه (الاستراحة) وبالمستشفى؛ وجعل المحتمع كله هذا 
المستشفى الذى اكتشفنا من خلاله قهر هذا الواقع على رقاب الناس» واستسلام الأنا 
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لقهر الآخر لأنها غريبة ولکنه یصنع تعاطا إنسانيًا بين المقهورین من الجنسیات 
المتعددة التی تساهم فى تمدین هذا الواقع. ویعرض لنا الأخر قابضًا بالسلطة وبحق 
موروث, وبشرطة وتقالید وقوانین تساعد كلها على انتفاء إنسانية الإنسان» ويعرض 
علینا نماذج لا تنتهی من هذه القيود» ومن هذه الا حباطات والاضطهادات التی 
سبها الآخر. ۱ 

أى تحقق رواية |براهیم عبد المجید BALI‏ الأخرى" هذه المقولة. "قهر 
الأنا" ثم قهر القهر" بوعی الأنا بشروط قهرهاء ووسائل قهر الآخر لهاء ومن ثم 
بالانسحاب من أرضه التی یملك قانون الح ركة علیهاء والعودة إلى وحدة الأناء وکسر 
اغترابهاء وعودتها إلى أرضها الخاصة لتعيش وفق الظروف التی هربت منها - لتقهرها 
- فقهرها الآخر بشروط آقصی وأقسى من شروط الوطن. 

نحن أمام "الغریب" فى "البلدة الصحراوية" حيث "الآخر" يملك الثروة 
التى تقهر ضرورة الفقر والحاجة الاقتصادية وتنفى ضغوط الأسرة وتفى بمتطلباتهاء 
فى عالم متغیر, وقاس. وحيث يتلقفه الآخر بقانون الآخر فيستعبده وكأنه باع نفسه 
وفقد هویته؛ بالعمل حتى الذوبان فى حرارة الصحراء؛ وبدخولها فى تفاصيل يومية 
لاتنتهی, حين يعرض الآخر مشاهد من تسلطه ونفاذ شروطه وقانونه فى هذه الذوات 
الغربية. 

of yd‏ يعرض مشاهد الجلد وقطع اليد والتشهير. وليس غریبا أن تنفر الأنا مما 
لم تتعود عليه. فتخلص من كل ذلك بالانسحاب بعيدًا عن الاخر Maly‏ فى بلدة 
أخرى تمثل البلدة "الحلم" التى لا تفتقد فيها حريتها. 

لهذا يضعنا إبراهيم عبد المحيد فى "البلدة الأخرى" ليحقق هذه المفارقة 
وهو یخاطبنا خطابا روائیا. إذ يوكد - من العنوان حتى النهاية - مفارقة ثنائية بين 
البلدة هناء والبلدة الأخرى هناك. ويشعر العنوان - بالطبع - بالخلافات الواضحة 
بين بلد الأنا وبلد الآخر/ الأخرى. وهى البلدة التى كان يمكن - إذا تعدلت شروط 
الحياة - أن تكون هى بلدة الأنا. 


فمنذ أن تحدث الکاتب بلسان الأنا الروائية حتی نهاية الرواية ونحن نتقلب 
معه على مقلاة الاختیار والرفض الباطنی لكل ما یراه. وتراه الذات منذ "أن انقتح 
باب الطائرة فرایت الصمت. شىء نادر أن تشعر فى ظهرك بهواء المکیف بینما 
صدرك ووجهك یقابلان الشمس وأنت بعد لم تفارق باب الطاثرة: لکن الدی خلفی 
دفعنی برفق نحو أول خطوة؛ ص1. وهو إذ يقابل الشمس والاخر يفقد منذ اللحظة 
الأولى اختیاره. فیخطو Jol‏ خطوة بدفع الاخر الخلفی. 

وهذا ما عبر عنه ~ بعد سطور قليلة بقوله: "تقدم يا ولد. زعق فى أحد 
الجنود؛ أدركت أن الذين آمامی دخلوا الصالة؛ وأنی نمت واقفا فى الطابور .. ما 
الذى یجعلنی آنفر من هذا الشاب." ص۰۱۰ وهو القول اتکاشف عن سير العلاقة - 
lod‏ بعد - بين هذه البلدة المتمثلة فى الحندى والشاب الذى لم يحبه وینفر منه. 
لكننا ندرك إلى أى حد يقوم "الآخز" بتوجیه "لا" التى نامت مند بداية الرواية 
وایقظها الجندى الغليظ. 

هى أنا قهرت فى بلدهاء ثم تبدأ رحلة القهر الثانية, ثم تكتشف أن قهر 
بلدها أفضل فتعود إلى قهر الوطن (الفقر). وهذا ما فعله بطل وراوى هذه الرواية 
"إسماعيل خضر موسى" السكندرى المصرى المسئول عن أسرة كبيرة» وأم مريضة. 
وهو كما وصف نفسه "يفطن للحقائق بعد فوات الأوان. ضيعنى أحمد عاكف ونحيب 
محفوظ. صدقتهما فقتلت "آمال" أجل قتل عمد هو. غرفت سالم يعرفه أحمد عاكف 
مبكرا. أنا لن أفوز بشیء" ص ۳۱۲. 

ولكنه حينما يكتشف وعيه وینفی شروط الآخر, تنمو ذاته وإرادته فيعود إلى 
الكتابة التى افتقدها بفعل الفقر والحاجة, ولهذا يتساؤل بضمير المتكلم: "هل كنت 
أعرف أني ساصل إلى هذه النهاية؛ أم جئت هناء على هذا البعد, لأتقصى الأسباب! 
يالله. هناء على بعد مئات الأميال من كل ماهز القلب أو تحجر أمامه. هناء والان. 
أكتشف أنى أستطيع "العودة" وأستطيع أن "أكتب". لكنى لا أريد أن أدمى cold‏ 
أنا كاتبى وقارئى فأنا قاتلى لا محالة اذ ستصل الخدعة إلى الغاية رغم أنى الكاتب 
المخادع الخبيث." ص TU‏ 


كما یتحرر من الضرورة الاقتصادية حين یکتشف وفاة والدته ویشعر أن 
آخواته قد ترکوه حتی یأتی لهم بالثروة التی تمکنهم من الحياة السهلة. واکتشف 
الراوی/ البطل أنه يفقد حریته مرة ثانية من أجل "آخر" "آخر قريب ولیس غریبا هو 
إخوته" كما فقدها عند "آخر" كان المفروض ألا یکون آخر. 

وبظهر البطل هنا كمرآة یعکس علیها الکاتب بمجموعة من الأحداث 
والمشاهد والاختبارات. التی يشت من خلالهاء ومن خلال علاقة البطل بهاء آلیات 
مجتمع الآخر وطرق تعامله مع الوافد إليه. ویتحول البطل بالتدریج إلى "شریحة" 
ممثلة لغیرها من الغرباء الذین وفدوا إلى "هنا" حیت الروايةء وهو ال "هناك" من 
حيث الواقع. لهذا نجد البطل التعیس, يتحول إلى سعيد بحریته آخر الرواية. 

وقد تمثلت الحرية لدیه فى صورة الانسحاب المنظم كما تمثلت لغیره من 
آفراد هذه الشريحة الوافدة بالموت مرة؛ وبدخول الاسلام مرة؛ وبالحلم مرة؛ 
وبالحب مرة. وبالتعلق بأذیال الآخر والعمل جاسوس له على بنی جنسه. ولکن أنواع 
الحرية التی عرض الکاتب الراوی مشاهدها یضعها كلها فى حالة "إحباط" وافتقاد 
دائم» حين یعلن أن کل آنواع الحربة - وأن الزمان الذی تحری فيه» والمکان 
الذى تجری عليه - مجهضة بفعل إحاطة الأشياء والإنسان بجو بولیسی يفقد كل 
شی ء حریته واستقلاله فى بلاد يترصد فيها الهواء الأحاسيس ينقلها فيه للسس» .. کل 
منا أخفى شيئًا وعحز عن البوح به .." ص ۰۲۳۳ 

وهنا یعرض الکاتب للبطل الممثل لشريحة فى ظل دولة بوليسية قادرة 
تتحسس على الإنسان والزمان والمکان فتفسد کل شىء. مما یخلق تعاطفا [نسانیا 
ونفسيًا مع البطل. بکفی لاقناعنا بالحل الذی اقترحه الکاتب. والنهاية التی ارتضاها 
لبطله "إسماعيل موسی" وبالتالی التی یقترحها لنا حين نواجه هذا النوع من القهر 
وفقدان الهوية والحرية. انه المروب. والارتداد إلى الأصل/ الوطن / الذات/ الأنا 
الأصيلة قبل أن تلوت بتسلط الاخر ومشاریعه. 

وهى الحالة التى عبر عنها الكاتب على لسان البطل الراو ی بقوله: "وکتست 
السید/ ناظر المدرسة .. لن caged‏ ولن أبقى هنا. سأنفحر .." ص۱۳۱ 


ب ۳٤ا‏ سس 


)€=( 
المشهد يتسع كثيراء حتى یشمل أنواعًا لا حصر لها من القهر ومن 
المقهورین. كما یعرض إلى جانب ذلك» درجات من القهر. فى سلسلة هرميةء 
یتداخل فیها القاهر أحيانًا. ویتبادل القاهر والمقهور أحیائا الأدوار. فنحد المساحة 
المتسعة من الأرض الجدباء قد تشعت ببترول یکفی العالم مائة سنة. واتخمت 
بثروات لا بعلم صاحبها عددها. وبحوار منطقة الحذب هذه» مناطق طرد وفقر تملك 
ملکات حضارية تستطیع أن تبنی هذه الأرض الجدباء وتحولها إلى جنة فى أرض 
الله. 
فتنوافد على هذه الأرض جنسيات عربية» يمنية» ومصرية ومغربية, 
وفلسطينية» وماليزية. وتايلاندية» وكورية؛ وهندية. وأفغانية. وكلها جنسيات لشعوب 
محار.. كانت من أصحاب الحضارات القديمة, ولا تزال تمتلك قدرات ومواهب 
وثروات بشرية ولا تملك ثروة لتنمى هذه البلاد. وكل هذه الحنسيات تدخل داثرة 
القهر "مجبرة" غير مختارة» فإما الفقر والمعاناة فى بلادهاء وإما الثروة وإراقة ماء 
الحياة. وكل من هذه البلاد تقذف بأبنائها إلى بلاد النفط والقداسة .. وتأتی هذه 
الشخصيات وهی تحلم بقهر الضرورة؛ وبناء الحلم فى بلادها عند العودة. 
وتدخل هذه الشريحة المقهورة دائرة التحكم فيها عبر العقود أو الكفيل. 
يقهرها حكام هذه البلاد بالثروة والبوليس والتقالید» ثم نعلم من سير الرواية أن السيد 
المستعبد لهم هو الآخر مقهور لقوة أكبر منه؛ تحميه, وتحمى ثروته ممن حوله من 
مناطق الطرد البشری الفقيرة. وهدا هو pull‏ وراء مشاهد القسوة مع الغرباء ومع 
مشاهد الحرمان التى عرض لها الكاتب لمجموعة من شرائح البلاد الأخرى» حيث 
يتسول بعض الشعب الغنى؛ ويدخل فى دائرة القهر لأنه لا يملك نسبًا يضمه إلى هوية 
الحاكم المسيطر وبالتالى أصبح كغيره من مقهورى العالم تحت سياط النفط, بل 
الشريحة المتميزة من أهل هذه البلان تتدرج حتى نجد منها شريحة صغيرة مقهورة؛ 
فهذا "منصور" يفقد حبيبته لأنها غیرت توجهاتهاء وتوجهت إلى "الكويت" المجاورة 


لتتزوج من (آخر) أغنى» ولهذا "عاد منصور من الکویت يلعن النفط؛ والیوم الذى 
تفحرت به الأرض» من قبل کل الناس يأكلون سباع الصحراء والضب.." ص >۳۷. 

ونستنتج هنا أن جو القسوة والدم المتناثر بين ثنايا Maly‏ جو مبرر Loy‏ 
تتحمله الشخصيات من ضغوط, الحياة اليومية. ومن مشاهد الدم التى يرونها بين 
الحين والحين» وهم يعاقبون آحدا ما لذنب اقترفه, أو لمخالفة ارتكبها. وهو ما يبدو 
فى مشاهد قتل الفئران التى امتلأت بها الرواية» والتى تدرجت من تأفف البطل من 
مشهد القتل وصوته, إلى إدمانه القتل وسفك الدماء فى مخلوق لا يطالب أحد بدمه 
أو ثأره وهو "الفار". 

لقد تحول البطل من قسوة المكان والزمان والإنسان إلى هذا الكائن 
المتوتر الذى ینفث عن إحباطه ووجعه فى قتل مقهور مثله. تحول إلى شىء يقول: 
"تجاوزت فى القتل الخمسين فأرا؛ وصرت اصطادها فى الليل Laat‏ صوت آذان 
الفحر يملأ فضاء البلدة التى فرغها الحر من الهواء فصار الصوت طبلا فأصحو وأقطع 
الساعتين الباقيتين فى مطاردة الفئران. أمارس القتل فى النهار وفى الليل وألقى 
بالموتى من قوق الباب. وأسمع صوت شجار القطط التى أعرف أنها فى حجم 
النمور.." TET Lo‏ ولا عحب أن نحد البطل يسقط قهر الآخر له على حيوان آخر 
يمارس عليه الدور نفسهء فكل شىء هنا ضخم؛ الحرء والبرد, والظلم. والکلاب 
المطرودة إلى الصحراء والفئران والقطط. والإنسان الوافد الغريب هو الوحيد 
الضعيف الخاضع, فلا عجب أن تدور الدائرة ویتحول المقهور إلى قاهر لما هو أقل 
منه. 

فقد كان القهر يطارده his‏ بداية الرواية فى صورة كابوس أسود أيضًا. 
يتحول فيه البطل أمام من يطاردونه إلى ما يشبه الفأر. فكما يقول عن ليلة عاشها: 
"كنت متعءا, من كابوس داهمنی بالليل. رأيت نفسى أتراجع فى بط ء وفزع ويتقدم 
نحوى أربعة رجال سود. لهم عيون جاحظة. كل عين فى حجم البيضة تدور أمامى, 
وفى أيديهم سياط طويلة رفعوها عاليا. وأنا لا أعرف أين أذهب. فهم يحاصروننى من 
كل ناحية ویسوقوننی وأنا أتراجع بظهری حتى دخلت إلى زقاق مظلم تحده من 


سے ۱16۵6 سه 


جانبی وخلفی جدران Ale‏ من حجر بازلتی آسود ضخم.." ص۱۹. فمن المشهدین 
ص ۰۱۹ PET‏ نحس أن البطل Cas‏ عن رعبه وکابوسه وسواد ليله بمشهد القتل. 

وأمام مشهد القهر الواسع لكل الوافدین, ولبعض آفراد الطبقة صاحبة البلاد 
النفطيةء ولبعض من أفراد شعبها من القبائل التی لا تحظی بحب الحاكم» نجد 
مشهدا نقيصًاء یتکرر فيما بعد؛ فعلی لسان البطل المترجم 'للأمريكان مواقع عمل 
بعيدة» وسکن متمیز, لکنهم یتبعون الش رکة.. وللأمريكان قطاع الأعمال الفنية الراقية 
الذی سنتلقی منه بعض التقاریر نتوجمها.." ص۰۲۶ ویتکرر مشهد التمایز الأمريكى 
فى العلاج والرعاية الطبية ونستمع إلى الراوی یصف: على لسان آخر: "إن هناك 
مستشفی عسکریا کبیرا بالقاعدة العسکرية "اسمه" یتکرر "مستشفی آمریکین لا يعمل فيه 
أحد من العرب. وفيه يصل راتب الممرضة الأجنبية أضعاف راتب الطبیب المصری 
فى أى مستشفی آخر." ص١ .٠١‏ وهو قهر آخر یوضح ازدواجية القهر: من الاخر 
العربى» ثم من الاخر الأمريكى داخل هذه البلدة. 

ومشهد التمايز هذا يبرر ما تکرر فى الرواية من وصف سيطرة سلاح الطیران 
الأمريكى داخل أراضى هذه البلدة. حيث ینظر البطل يمينا وشمالا فیری العلم 
الأمريكى وعبارة "القوات الحوية الأمريكية" فحلس صامتا حتی يغادر هذا المحال 
الحوی. 

وهکدا تندرج دواثر القهر وتتداخل ویتبادل الانسان آدوار القاهر والمقهور 
وتتعدد مشاهد الموت والحياة لتظهر الأنا المقهورة» وتبين الفروق بين الانسان 
الحى» والإنسان الشیء. فتجهض (فتاة) لأنها تحمل جنیئا من شاب سعودی (وهی 
ليست سعودية) ثم تموت (السيدة) أثناء العملية الجراحية ص۱۰۵ ویموت فیلیب 
العجوز وهو یقوم بعملية ختان تطهره وتعده لیدخل الاسلام حتی ينعم بثروة 
المسلمین ویعیش فى هذه البقاع بقية عمره. ولکنه يموت دون أن يحقق dole‏ 
ص۲۰۱ ونجد الأم التی تترك ابنها لدی المستشفی لتأخذه أسرة تقوم على رعایته 
لأنها لا تستطیع أن تخرج به من المملكة و"اتضحت الصورة. فتاة غرر بها أحد رجال 
البلدة لماذا لم نعترف باسمه؟ آتراها كانت تأمل أن تأخذ ابنها؟ ترکوها عاما فى 


م ۱4٩‏ تب 


السجن ترضعه لابد أن تتسلمه الدولة أكثر عافية وهی الأم لم تستطع أن توقف مرور 
العام كم من منی خرافية تعلقت المسكينة بحبالها وابنها فى صدرها. ص ۲۲۳". 
ونری مشاهد أکثر ألما بعد الموت. فالموتی من العمال لا يرجعون إلى 
بلادهم بسب بخل صاحب العمل الذی یرفض دفع تکالیف شحن الحسد إلى بلده 
مما یستدعی الآخرین لجمع تبرعات فهذا "جمعه يعمل فى شركة البازغى آکبر 
مقاول فى البلد. أكبر مقاول فى المملكة تقريبًاء عنده سفن فى البحر؛ وأسطول 
سیارات یحارب به إسرائيل لو آراد. لا يمريوم دون أن يموت عنده واحد من 
العمال, البازغى ومدیروه يرفضون Laity‏ دفع مستحقات المیت يرفضون دفع ثمن 
الشحن شحن الجثة. يرفضون حتی ثمن الصندوق الخشبی ادفنوه فى المملكة» 
أرض طاهرة دائمًا یقولون. أصبح معروفا أن لكل جنسية مندوبا لجمع التبرعات 
للموتی عند البازغی". 
وکثرة مشاهد الموت والفراق, والغربة, والملل فى هذه الرواية. تجعل 
الموت ومرادفاته یمثل خلفية عامة للنص. ویمثل هذه البنية العميقة التی تستوجب 
البحث عنها فيما بين هذه التفاصیل التی تملاً رواية كبيرة كالبلدة الأخری. الموت 
. والحدب والتشی هی ما يشكل بنية عميقة تفصح عن موقف الرافض لهذه الصحراء. 
ولهذه البلدة التی تجذب الغرباء ثم تمتصهم ثم تلفظهم أمواتاء يعودون 
موتی أو ممسوحین, أو لا يعودون ویدفنون فى الصحراء الطاهرة. ولیس غريبًا أن 
یتوحش إنسان هذه البلدة إذ یقتل الآخرين» أو یستنزفهم بالضبط كما توحش الکلب 
والفار. 
وهذه الوحشية هی التی تبرر مشاهد العبث التى قام بها منصور طوال 
الرواية فعلی الرغم من کونه مواطنا فى المملكة, إلا أنه يفتقد الإئتناس مع الآخرین 
فیصاحب "قردا" ويفقد حبيبته بسب ما يعانيه الغرباء أيضًا. ثم هو یذبح لمواطنیه 
القرده ویهرب من هذه المأدبة. 
ولا شك أن الأبطال بختفون فى هذه الدوامة الصعبة فنحد "سید الغریب" 
يقهر ويعزل وهو طبیب ممتاز, ولا ينقذه إلا مواطنه. وکامل السائق يعمل بنظام 


ب VEV‏ سه 


"الکفیل " دون عقد عمل. وهو سیاسی مصری وقعت عليه صنوف كثيرة من القهر 
السیاسی فى بلده (مصر) فیعاقب عندما تعاقب أى فرقة سياسية مضادة للسلطة؛ ومن 
ثم يهرب إلى المملکة لیعمل سائقا ویسافر إلى آوروبا أحياناء ولکنه لا يدرى لماذا 
جاء إلى المملكة. "هل تعرف لو عرفوا عنى شيئًا هنا كم سیفا سیجری فوق عنقی؟ 
هنا النملة لو شردت من طريقها ستجد فوقها ألف قدم. هنا لو أذن الديك قبل الفجر 
ما رأى فحرا بعد ذلك ولا صباحا هنا لافته (أنت فوق الححیم ص ۱۸۰). 

وفى هذا الجو يسرق نبیل آلشر AS‏ ویعمل عابد عمیلا للسلطة على زملانه 
ومواطنیه وکان من الطبیعی أن یمیل البطل إلى واضحة بنت سلیمان بن سبیل 
وأخیها الذی هاحر إلى هذه البقاع بعد هزيمة ۱۹6۸ ص ۰۱۱۳ 

ولا ینسی الکاتب أن یفصح عن "منذر" السائق فلسطینی الأصلء انفدانی 
الملتحق لیسمل فى هذه المملكة. وهو الواثق فى موسی المصری, الموصی له بألا 
يتعحبء وأن يحتاط فى هذا المكان. 

نجح إبراهيم عبد المجيد أن يجعل بطله محور هذه الأحداث» وكشف عن 
قدراته النفسية والفكرية, التى أهلته للصبر على بلواه. وقربته من كل الشخصيات 
المتناقضةء فالجميع يتحولون إلى أصدقاء وكثير منهم یفضی إليه بأسراره بل كثير من 
المواقف التى عاشها البطل مكنته من النظر إلى قاع المجتمع الملكى. 

ولقد خرج البطل بتوصيف لهذه المملكة من سطحهاء ومن عمقهاء وحلل 
وناقش كلما وجد ضرورة UN‏ وكان اعتماده على تقنية السرد المباشر على لسان 
البطل الراوى الذى تنطبق ملامحه على ملامح المؤلف نفسه واختار Line Lilo;‏ هو 
زمان الاختلاف بين مصر وشقيقاتها العربیات عقب معاهد. كامب ديفيد. أى أنه 
اختار لحظة تاريخية حرجة. clog‏ على أرض نقیض, ليحل مشكلة نقيضة؛ وكان لابد 
أن يكون خروج البطل موازيا لخروج عام فى المنطقة كلها (الشرق الأوسط والأدنى 
وبالأخص من بلده مصر.) 

وساعد السرد المباشر, تقنية "الفلاش باك" التى بستخدمها الكاتب للشرح 
والتوضيح باستمرار ويستخدمها باستمرار لإعطاء خلفيات تاريخية أو سياسية أو نفسية 
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عن الشخصية التى بعالحها أو الحدث الذی یعالجه. وکانه كان یستخدمها کلحظة 
(استراحة قصيرة للمتلقی المتابع لهذا الهول من الخلاف والدم والضحیج). 
ولهذا نجح الکاتب فى أن یخرج بهذه الرواية من مجرد الحکاية إلى توثيق 
تاريخ حقبة النفط دولار, النفط دینار فلم يقف عند بنى جلدته بل تحاوز إلى 
المنطقة كلها فخلق مشهدا کبیرا للعالم كله الذی ینقسم إلى أصحاب عمل وسيادة 
وعمال ولم یقف عند الرصد العام بل دخل لتحلیل آفراد مختلفة داخل الشرانح 
المحللة‌هنا. ٠‏ 
وكان اهتمام LILO!‏ بحركة الصراع. والمغزى السیاسی للرواسة وراء 
مباشرة اللغة وإشاريتهاء رغم ما ورد من أبيات شعرية ومن قصص حب وعشق. كانت 
مناسبة لترقی اللغة إلى مستوی مجازی شعری. وقد حدت ذلك فى روایات سابقة 
للکاتب. وقد ركز الکاتب على هذه الروية الاحتماعية المباشرة لیسهل له اقتناص 
هدفه من وراء الكتابة. 
وهی الكتابة المواجهة لجمهور القراءء القاد رين على القراءة والتحلیل. 
Cum,‏ یدخل النص إلى محالات التأویل والتفسيرء وحيث تتحول الأسماء والحوادث 
إلى دلالة مجردة لا تفهم إلا فى محيط اجتماعی یتبادل فيه الكاتب مع المتلقی 
(المرسل إليه) المواقع. "وفی مناحی هذا المیدان, یطرح وجود مبدعین مشاکل 
التأویل النفسانی والاخلاقی والفلسفی. كما تطرح. مشاکل جمالية وأسلوبية ولغوية 
ولا يتركنا |براهیم عبد المجيد طوال الرواية إلا بعد عرض شرانح لا تنتهی 
من قتل الآخر لنا نحن المحتاجين إليه. مبينا القهر السياسى والاجتماعی فى دولة 
بوليسية. 
وهذه الرواية تنقلنا مباشرة إلى رواية ANU‏ تدخل إلى حرم التاريخ. 
والحكام: بطلها الحاكم بأمر الله الذى حل اللاهوت فى ناسوته؛ فتجبر وهولا يزال 
صغيرا حتى نشأ على القهر وإراقة الدماء. 


لكن المولف فى هذه المرة غير مباشر یدخل من باب التاریخ والتأویل 
والحكايات الشعبية, ليصل إلى جمهوره وواقعه الآنىء تا ركا فرصة للتأويل ناسین 
واللفسی..ولهذ! تكون الفقرة الثالثة من هذا البحت حول رواية مغربية تربط بين 
أجزاء كبيرة من عالمنا العربى كانت تحت إمرة الفاطميين. المغرب العربى؛ ومصر 
والشام والجزيرة العربية. بعد أن رأينا رواية تدور فى قرية مصرية. ثم رواية تدور فى 
إحدى دول الجزيرة dy wl‏ إننا أمام عمومية فنية فى المكان. تدخل إلى الحاضر 
عبر الماضی. 

)5( 

"مجنون الحكم" هی الرواية الفائزة بحائزة "محلة الناقد" للرواية عام 
(۱۹۹۰). ومولنها هو "سالم حمیش" مغربی الجنسية. صدرت عن دار رباض الریس 
للکتب والنشر". فى طبعتها الأولى» أغسطس ۱۹۹۰ وهی رواية تاريخية من حيث [نها 
تشير إلى التاریخ, تاريخ حكم "الحاکم بأمر الله الفاطمی " وبحکم آنها تستند إلى 
مجموعة من المصادر التاريخية والشعبية, والعقائدية وهی مصادر تضبط التواریخ 
والحوادث والأسماء. حتی يماثل السرد الروانی السرد التاریخی فینفی عن نفسه 
الکذب. وبوطن نفسه بتوثيقية حقيقية, كما أنه بستفید من هذه النصوص مشاكلة 
لغوبة لعصر الأحداث الواقعة, بحيث تنطق الشخصية متسقة مع زمانها ومکانها 
ووظیفتها الروائية فى آن. ولا ینسی الکاتب نفسه؛ بل یمزج هذه العناصر مجتمعة 
بطریقته فى السرد والحکی, بحیث یعطی نموذجًا تاريخيًا وشخصيًا BUSTS‏ آن, مما 
يكسر حاجز الغربة عن المتلقی, ويدعوه للمشاركة فى عملية الإسقاط السياسى 
والفنى الأمر الدى يحمل العناصر المكونة لهذا النص بعدا تأويليا وتفسيريًاء يكثر من 
الدلالات والمعانى ویحعل من النص كله "استعارة تصريحية” يصرح فيها الكاتب 
بلفظ المشبه به أو المستعار cain‏ فى حين نفهم نحن الشبه أو المستعار AS‏ أعنى» الآن 
الزمانى» والواقع المعيشى لحظة تأليف هذا النص. 


س ۱۵۰ = 


نحن إذن آمام مشاكلة بين نص تاربخی حقیقی, وواقع اجتماعی. ویتدرج 
بنا الکاتب حتى نتفهم العلاقة الحادثة بين التاریخ والواقع المعیشی. أى نتفهم 
طبيعة السلطة. وطبيعة البشر والتاریخ لأنه بناقش معضلة السلطة والثقافة والحرية فى 
زمن شبیه. وبحاکم نموذجی فى دیکتاتوریته. 
وحتی یعطی الکاتب هذه المشاكلة يقسم روایته کأنها کتاب تاريخ أو سجل 
آحوال "میری" فيبدأ بمدخل الدخان ثم أربعة أبواب وهوامش ومراجع ثم یقسم 
کل باب إلى أكثر من قسم. فینقسم الباب الأول إلى: 
۱- عن سحلات الأوامر والنواهی. 
۲- العبد مستود وآلة العقاب اللواطی. 
ویقسم الباب الثانى إلى: 
۱- الجلوس فى دهن البنشج. 
۲- الحلوس لطلب الدهشد. 
۳- الحلوس للإلهيات بين الدعاة.۔ 
بینما یحعل الباب الثالث قسما واحد؟ هو عنوان الباب: زلزال آبی رکوة؛ 
الثائر باسم call!‏ ثم یعود فیقسم الباب الرابع المسمی "من آيات النقص والغيث" إلى 


- 


فسمين: 
١‏ - بين النكتة والانتقام مصر تحترق. 
۲- السلطانة ست الملك. 


هذا إلى جانب العناوین الداخلية الكثيرة فى المقدمة بخاصة. ۱ 

fag‏ المدخل المسمى "مدخل الدخان" بمجموعة مقولات مقتسة من 
"أخبار الدول المنقطعة" للوزير جمال الدين؛ ومن "مرآة الزمان" لسبط بن الجوزی. 
ومن "تاريخ الإسلام " للحافظ الذهبى؛ ومن "تاريخ المسلمين " للمكين ابن العميد. 
وأخیرا من "الخطط" للمقريزى. وهی بلا شك عناوين دالة على خطة الرواية 
وأهدافهاء ثم إنها دالة بمقتبساتها على شىء مشترك فيما بينهاء لخصه "المقريزى" 
بقوله عن "الحاكم abl ol‏ 


"كانت آفعاله لا تعلل» وأحلام وساوسه لا تذول." وهی حملة دالة هى 
الاخری على سلوك بطل الرواية, وبطل الحقة التاريخية الذی وصل سلطانه من 
مصر إلى الشام والححاز وأفريقيا. ومما لا شك فيه أيضًا أن الکاتب قد اختار هذه 
الشخصية الفاطمية ليربط بين المغرب وبقية الوطن العربى. 

بل هو يحاول (الكاتب) فى هذا المدخل أن يقيم حوارا بين (هو) الحاكم: 
كما أخبر عنا المؤرخون, و(أنا) الحاكم كما نطق فى سجلاته وكما تخيله الكاتب 

ويجعل الكاتب من الحكم (الآخر المتسلط) نموذجًا للظلم فى البابين 
الأول والثانی. حين يعرض لطلقات. الحاكم فى الترغيب الترهیب, وحين يعرض 
ماذا كان يفعل الحاكم بأمر الله فى المجالس الحاكمية. موضحا شذوذه» وشكل من 
البابین الأولين خلفية مهمة لظهور النقيض فى الباب الثالث المعنون ب "زلزال أبى 
ركوة" الثائر باسم cab!‏ وهو الباب الممتع بحوادثه العسكرية التى تكشف GLAS‏ 
التامر فى هذا العصر وكل عصر. وكان من الطبيعى أن تبلغ قمة المأساة الفصل 
الرابع بتمرد الذات السلبية مرة واحدة ضد الحاکم حتی إن احترقت القاهرة. بعد 
الدفاع السلبى. وتنتهى المأساة وينتهى القهر بموت مسبها حين تقتل ست الملك 
آخاها بيد أعدائه. 

إننا أمام قهر سياسى مباشر؛ ومعالجة سياسية اجتماعية مباشرة لا ترى إلا 
الالتحام فى وجه الظلم والقهر وبعمل جماعی لا یعتدی على حرية الآخرين كما 
حدث فى حادثة قتل سيمون فى رواية أصوات» وليس بهروب البطل كما فى رواية 
إبراهيم عبد المجيد بل بقتل الظلم. وقهر ضرورته؛ لتحقق ا حريةء ويتوحد الأنا ضد 
الآخر حين يعتدى ويستبد كما صور سالم حميش فى روايته ص۱۱۹ - ۱۷۰: بقوله: 

"أيها الإمام: لقد جلت فى مصرء ورأيت ply‏ عينك طغيان الحاكم الفاطمى 
وعبثه بالبلاد والعباد, ویبقی فا رأيته وسمعته دون هول الخفايا والتفاصيل وقد عرفت 
أهالى مصر الطیبین, يقاومون الظلم حين یقدرون؛ ويستقرون فى الصبر والنكتة حين 
یعجزون. وقد صاروا اليوم لا قوة لهم ولا حيلة فى وجه الحاكم وأتراكه وعبیده. 


لب YOY‏ سه 


فحتی النكتة لم تعد تجلب لهسم إلا انتقامات/ الطاغية المتبوعة بالماسی والویلات. 
ويعز على أيها الامام أن أرى الأهالى قد باتوا يعتصمون بالصمت والجمود خوفا من 
وقوع استنكارهم واستلطافهم على مسامع أو عيون جواسيس الحاكم المدسوسين 
فى الدور والصفوف. جتى أن سموم التوجس والحذر صارت تسرى بين أعضاء 
الأسرة الواحدة. ولئن بقوا على هذه الحال» ولو لعهد قریب. فسيصابون - لا قدر الله 
بالمنن رهوش ون المصير : 

وهكذا يعرض سالم حميش القهر المزدوج بين التاريخ والسياسة؛ بين 
التراث والحاضر بين الانسان ونفسه» بين الإنسان والآخر. الأمر الذی يمهد للتعرف 
على قهر (الآخر العدو) فى رواية أحزان صيف منسية لشمس الدين موسى. 

1) 

يقدم الکاتب "شمس الدین موسی" تحربته الروائية "آحزان صیف منسیة" 
لیعالج موضوع القهر آلنفسی والفکری فى فترات نكسة (۱۹۱۷۲). وداخل هذه الرواية 
نحن آمام أحزان صیف منسية وقعت بين القرية المصرية والعاصمة المصرية. إن نحد 
الصيف الحزین, صیف الخامس من یونیو مخیما على الحياة المصرية قبل الهزيمةء 
وبعدها. فالکاتب يبدأ من قبل وقوع النكسة ویستجلی آثارها فى الوقت نفسه. فیوقع 
شخصیاته فى عدة اختبارات تفصح عن هوياتهم وانتماءاتهم. وتبرز وجهی العملة 
(العمل) و(العلم) فى الصراع المتأجج بين التخلف والتنمية. 

وفریق هذه الرواية» مجموعة من الشبان المثقفین, الطامحین إلى مستقبل 
آفضل لوطنهم» فى ظل ما كان يقال من شعارات فى فترة الستینات. ویقود الدکتور 
"فؤاد" هذه المحموعة, ناحية هذه الشعارات بندواته» وکتبه. وشعاراته داخل 
النادی الثقافی. وداخل الجامعة وفی الشارع وقد صدق الشبان هذه الشعارات وهم 
لا یزالون طلابا بالحماعة حتی انتقلوا بعد التخرج إلى مواقع عمل متعددة غیرت من 
معتقدات بعضهم» وحولت آخرین إلى النقیض, وترکت المخلصین منهم صرعی 
تلهواحس والخلل النفسی كما یصوره الکاتب عبر شخصیتی (ناجی) و(الدكتور) 
بخاصة. 


فلا ضير أن يختار أسماء آبطاله (وکل شخصیاته أبطال) مشتركة فى بعض 
الحروف. إذ يجعل الرجال يحملون أسماء (سامى) و(سيد) و(سمير) فيما عدا (ناجى) 
و(الدكتور فؤاد) اللذين ميزهما باسمين خاصين عكسا تغايرهما النفسى والاجتماعى 
عن الآخرين. 

كذلك يحعل أسماء النساء تشترك فى حرف العين مثل (عايدة) و(عزیزة) 
و(عواطف) ثم حرف الكاف مثل (کامیلیا) و(كوثر) مثلما اشترك الأبطال الرجال فى 
حرف السين. 

والمفارقة واقعة بين ما تربت عليه الشخصية, وبين ما وصلت إليهء إلى حد 
يجعل الواقع الموضوعى أقوى بكثير من القوی النفسية, والتكوين الثقافى, 
والموروث الاحتماعی فيحدث القهر. فسامى أحد الأبطال؛ الذى كان يرفض العمل 
انتظارا لفرصة عمره فى الصحافة. يعمل فى صفحة أخبار المجتمع بحريدة قومية 
ويحولها إلى مناسبة للمجاملات حتى يترقى لأرفع المناصب داخل الحريدة واضعًا 
كل ثقافته فى التفنن فى إظهار النفاق والزلفى إلى رؤسائه. 

أما (سيد) فقد عمل بالترجمة واكتفى بذلك. و(سمير) قبل الوظيفة موقتا. 
كما قبل (ناجى) العمل فى مؤسسة اقتصادية للقطاع العام. وهناك فى هذه المؤسسة 
تقوم الأحداث حول (ناجى) الحائر بين خطابات والديه فى القرية وانتمائه لهاء 
وبين إغلاق البيروقراطية الطريق عليه حتى أوقعته فى أخطاء عاقبه عليها قانون 
المؤسسة دون أن يفهم شيئا عنها. .. 

أما الدكتور (فؤاد) فانه مع أول اختبار له باعتقاله وإغلاق النادی الثقافى. 
ترك شعاراته وتخلى عن دوره القيادى ورضى أن يترك وظيفته فى الكادر الجامعى, 
ضاربا JO‏ ما alow‏ عرض الحائط. وتترك هذه الأحداث آثارها السلبية على كل 
الشخصيات ويكون (ناجى) صاحب القسط الأكبر من المقاومة والمرض فى الوقت 
نفسه. إذ يظل رغم كل شىء آخر القلاع الصامدة: التى تأمل فى المستقبل. كما يبدو 
فى المشهد الأخير من الرواية: 


نظر فى ساعته. خرج مسرعا بینما تدغدغه نسمة طرية .. الشارع خال, لکن 
المنازل لا تضن بقلیل من الضوء عير نوافذها على الطریق المقفر من المارة .. لم 
يكن یأتی من رأسه سوی أصوات TLS‏ الکلاب التی تمرح فى مملکتها وسط الحقول 
دون منازع أو رقیب. 

ومن أين یأتی المنازع أو الرقیب والبلاد كلها فى حالة حداد وانشفال 
بالعدو؟ ومن أين تمتلی الشوارع. والملایین یستعدون للحرب من جديد؟ ومن أين 
يطل المستقبل, إلا من هذه البیوت التی تستجمع نها بعد الهزيمة لتلقی قلیلا على 
الشارع الخاوی من الحياة. 

ونستطیع أن نقول هنا إن اهتراء الشخصیات وموتها اللفسی واختلاف 
المعاییر التی تقیم وتقوم بها حیاتها كان وراء "تيار الوعی" و کثرة التناجی" على 
لسان الشخصیات. فقد کثر الحوار الدا خلی للشخصیات الأمر الذی یکشف القتبلة 
النفسية الموقوتة داخل کل شخصية - على حده - والتی تسدو فى اهتزازها 
وتذ بذب مواقنها الاجتماعية. 

لقد امتد تیار التناحی فى هذه الرواية حتی مثل ظاهرة فنيةء وحيلة AME‏ 
استطاع الکاتب بها. أن يعرض شخصیاته من داخلهاء وأن یقلبها على وحوهها فنحس 
بها أكثر ونتفهم تناقضاتها أكثرء فالتناجی أو (حلم الیقظة) المستمرء یقلب الشخصية 
فى عدة أزمنة» وعدة أمكنة, وعدة حالات نفسية وعدة مواقم احتماعية. فندخل إليها 
أكثر لنحل آلغازها. وتناقضاتهاء ونفهم ما لم یتمکن الحوار من كشغه» ولکن هذا (التیار 
التقنی/ النفسی) أضاف عبنا ثقیلا على قلم الکاتب وأسلوبه. إذ كان التناجی و"حلم 
الیقظة" یتداخلان مع "السرد" أحيانا. ومع "الحوار" أحيانا. مما ضاعف مسوولية 
الکاتب نحو بیان استقلال السرد عن الحوار عن المناجاة وقد وفق الکاتب فى معظم 
الحالات وأخفق فى بعضها. 

على سبيل المثال يتداخل صوت الشخصية مع صوت الكاتب» كما يتداخل 
الحوار والتناحى على لسان الشخصية فى لحظة واحدة مثل قوله. 


بل 100 سه 


Lil”‏ وحدی وسط الکهف المظلم سأخرج» أنت الصدیق الذی یعرف 
خلجات نفسی, أتوسل إليك» ساعدنی على مواجهة الناس (ناجی یناجی نفسه). 
- جزء من السلاح المواجهة وليس البعد. المقاومة فى المواجهة يا ناجی (ناجی 

یناجی نفسه). 
- لم استطع المکوث بالبلدة حضرت بعد أن قکرت. واستقر أمرى على ترك کل 
مكان (ناحی یناحی نفسه) of‏ يا قلبی الحزین لقد أوقعك ضعفك ..". 

فاذا علمنا أن هناك قبل هذه المناجاة الطويلة (صفحتان تقریبا) بين ناحی 
ونفسه. سوالا سألته عايدة لناحی» علمنا أن تیار النقاش والحوار قد انقطع وأن 
الشخصية تتسمع أصداء نفسها رغم أن سؤال عايدة کان: 
- لماذا لم تأت» وقد بحثنا عنك کثیرا؟". 

إلا إذا كان المؤلف قد عقد السزم على فك الروابط بين المتحاورین 
(عايدة» ناجى). وفى هذه الحالة ينقلب هذا الغموض إلى نوع من الحيل الفنية 
الناجحة, ولكننا نفاجأ بأن الجملة الثانية إجابة صريحة pl)‏ أستطع المكوث بالبلدة) 
(حضرت بعد أن فکرت), ولكن المناجاة المضطربة تستمر حتى يقطعها متحدث آخر 
(سمير) الذى يفيق بذهاب عزيزة المحبوبة القديمة وهی إفاقة تتوازی مع خبر 
اعتقال رواد النادی "ص "d+‏ 

وتنكرر تجلیات تداخل التناجی وفی هذه المرة تصعب معه على القاری 
المتابعة فعايدة تسأل ناحبی: 
- ألم تسمع آخبارا عن عزيزة يا ناجی! 

فلا يحيب عنها إلا فى منتصف الصفحة التالية. 
- لم آسمع شيئا يا عايدة. هل حدث لها شی ء؟ 

وأعتقد أن تقدیم الاجابة كان أولى لا تقدیم المناجاة علیها OF‏ تيار 
التناجی يستمر بعد الاجابة لیصل ما قبلها فليس هناك داع فنى هنا لهذا القطع انه 
القهر الذی فکك الشخصية وقطع بعض صلنها بالواقع. 


وهذا الطول الواضح فى کل الرواية؛ بستدعی تدخل الکاتب أحيانا ليلم 
آطراف الحدیث, ویعلن Gly‏ على لسان الشخصية. كما فى مناحاة (سید) (ص ۱۳). 
ص(14) حين وقف خطیبا یلخص ویقرر ویخبر: 

"يا آصدقانی. فلیسحق كل ما هو مرتبط بالماضیی, لست حاقدا! أو ناقمًاء 
لکننی أخشى العيون» آشعر أن عينى أى صدیق عندما یقابلنی صدفة يخترق صدری 
بحثا عن شىء ماء ذلك يشير شجونی. ينمو داخلی/ خاصة وأن آقرب الناس الینا 
أصبح لا يغدو أن يكون ماضیاء سامى» الدکتور. إبراهيم النادی, الجامعة الجمیع 
جمیع الناس انفرطوا فى بداية الصيف ولم تفلح الأمانی الطيبة فى توطید أواصر 
القربی والعلاقة. 

وواضح أن الکاتب كان يريد أن یعلق على ما مضى فاختار تعلیقا مشت رکا بینه 
وبين سيد» ولکن السرد والتعليق المباشر آقرب إلى المناجاة هناء وقد أراد الکاتب 
أن يرصد انتشاء الفرد من الداخل وخراب نفسه واهتزازه الاجتماعی لیبرهن على 
فكرة أن هزيمة صیف (۱۹۱۷) كانت بیننا قبل أن تحدث الهزيمة السکرية. ولکنه 
كان یمکن أن يعبر عن ذلك بعيدا عن هذه الخطابية وهو يمتلك فى معظم 
المواعع لغة سهلة وشعرية فى بعض المناسبات. 

۷- التحولات 

تقوم بنية هذه الرواية على ثلاث مراحل متحولة. كالسلسلة تفضى حلقاتها 
بعضها إلى بعض. ولهذا تبدو كوحدة واحدة, تبدأ بحالة الشخصيات والمكان قبل 
الصيف المنسی, ثم أثناء الصيفء ثم ما بعد الصيف. والصيف هنا رمز لمرحلة تاريخية 
اجتماعية من BLO‏ شعبناء كما تعطى كلمة أحزان دالة جديدة على ما يكتنف هذا 
الصيف. 

ونرى الشخصيات وهى تنحدر بين نقيضين (الحرية - القهر) "الطهارة - 
التلوث" حتى ينتهى الأمر على لسان الكاتب مرة ثانية وبأسلوب مباشر Leash‏ لینهیی 
الوحدة الأولى من البنية الروائية بقوله: 
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"لابد أن يأتى الفنان الموهوب الذي یستطیع تغيير وجه الصورة الذی 
بهت, فلتقتلع کل آشجار الدمار والفوضی, ولتضرب حول العقول سیاج مرتفعة من 
النسیان. ولتنقلب الصورة حتی تأخذ الوضع الصحیح. يا رياح السعادة والحب أين 
آنت؟ تعالی واقتلعی كل ما يلوث عالمهم المملؤ بالزیف والکذب" (ص۷۱) وكأننا 
آمام الراوی الیونانی القدیم وهو یحدث عناصر الطبيعة لتحمی البطل الأسطوری 
من شر أو إثم یقترب منه. 

وبعد هذه الوحدة, تبدأ الوحدة الثانية حيث ینفرد الکاتب بناحی لیسقط 
على رأسه کل التأثیرات السلبية التی یفرضها الزیف والملق. فینفتح المشهد الخامس 
على ناجی. وهو یدخل على المدیر الذی یخبره: 
-أنت مسئول عن عملية الصرف التی تمت خطأ تفضل تسلم أمر تحويلك 

(VA) للتحقیقات.."‎ 

ونعلیم بعد ذلك أن الموامرة مدبرة بيد السارقین» إذ قال سامی له: 
- كان عليك ألا تقف فى طريقهم يا ناجی. 
قالت كوثر: 
- كان عليك ترك الأمور كما هی (ص۸۰). 

وتنتهى الوحدة الثانية بتوقيع الجزاء على ناجى المظلوم وسط تفکك حاد 
فى مؤسسة القطاع العام, ووسط بدأ يحس التحولات والانهيارات» وهو ما يبدو على 
لسان "ناجى" حين يسرد مجموعة من الأخبار الاجتماعية المنشور: فى صفحة 
المجتمع التى يحررها زميله القديم (سامى) يقول: "طلاق ممثلة كبيرة من زوجها 
بعد فضيحة شاهدها سكان الزمالك» موت تاجر بالسكتة القلب : على أثر الهدف الأول 
للنادى الأهلى» مدير يرشو ضابط مباحث. سمير أكلته لعبة الزواج» سيد وعايدة انتقلا 
من المنيل إلى شقة فى أقاصى إمبابة وعزيزة المحور الذى كان یهفو القلب حوله 
ويهفو الفؤاد ربما/ انتهت كلماتها أسفل كوبرى الجامعة .. الدكتور ترك التدريس 
مرتب الإدارة أفضل من كادر الحامعات .. (ص ۹۸ - )٠٠١‏ وتنتهى هذه الوحدة 
الثانية بمظاهر التفسخ الاحتماعی» (نحد مظاهر أخرى ص ۱۰۹). 
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ولهذا حینما ننتقل للوحدة الثالثة نحد أنفسنا آمام نتيجة طبيعية للتحویلات 
والتفسخات. 

إذ تبدأ الوحدة الثالثة بتحرکات الجيش إلى سیناء. بعد أن شبت حرب 
أخرى داخل البطل (ناجى) هی حرب الحنس, وكما يستمعون أخبارا عن غارات 
تحريبية أو وهمية, نجد إغارات وهمية أخرى تربط بين ناجى وكوثر. كذلك يفشل 
ناجى فى الحصول على جييشه رغم موت أمها التى كانت مانعة لزوجها (ص١١٠).‏ 
لقد تغي رالداخل (النفسى) والخارج (الاجتماعی) من تعدد الألوان إلى السواء 
والحمرة. بعد هذه الأوهام الساقطة "الحزن فى العيون» الصمت حائط مرتفع, 
التاريخ لم يبدأ كتابته بعد" ص ۱۱۳ اللون الأحمر يملأ جوانب الطريق .. الدم لونه 
أحمر قان» تبرعوا بدماتکم من أجل المع AS‏ قفوا فالضوء الأحمر لم يتحول نحو 
الأخضر/ هل هناك بيانات جديدة؟ لا جديد تحت الشمس. لقد جف الماء فى 
الحلق» ووقف الدم فى العرق." (ص ۲۳). 

ویتوزای الانهيار النفسی للبطزر مع الانهيار الاقتصادی والسیاسی للوطن» 
وکما poli‏ الداخل على البطل تأمر الخارج على الوطن وساعد تأمر الداخل. وبهذا 
یلتقی الخطان الدرامیان اللذان أنشأ "شمس الدین موسی" روایته علیهما؛ وقد نحصح 
فى هذا التوازی الدرامی من البداية حتی AGI‏ كما نجح فى التوازی بين خط 
التناجى وخط الحوار/ وان كان قد غلب خط التناجى؛ وخط الحوار وان كان قد 
غلب خط التناحى» وتيار الوعى ما سواهما أثناء الإلقاء الخطابی للشخصية وهبی 
تحاور ذاتها. 

ولهدا نحس أن الکاتب آراد أن يصل إلى ذروة الأحزان فوضعنا قبل نهاية 
الرواية بقليل على آخر مفاجأة إذ ذهب ناجى بعد الانهیا, ليبدأ جولة جديدة مع 
العدو (الداخلى) و (الخارحی) قال: - أريد أن أسحل اسمى بالمقاومة الشعبية. 

تفحص المسؤول وجهه مليا وقال: 
- ليس اليوم فلتمر غد أو بعد غد". 


ولهذا ليس عجیبا أن ینتهی الامر بهذا البطل إلى الضیاع وان لم یترکنا 
الکاتب نضیع dre‏ فأعطانا قدرا من الأمل يعصمنا من الیأس والقهر كما آشرت من 
قبل. 

۸ - اللک 4 

تقوم بنية هذه الرواية على لغة بسيطة, يغلب علیها الفصحیی إذ حعل 
الکاتب السرد والتناجی والحوار بالفصحی, فى حين جعل کل ما یخص القریة من 
حوار أو خطاب بالعامية المصرية. وبذلك یفصل الکاتب بين عالمین (القریة/ القاهرخ) 
بالعامية والفصحی وقد وفق فى ذلك. لأن الرواية كلها تدين المدينة بقهرها 
وتفسخهاء فى حين تضع القرية نموذجا للتمسك بالمبادی والموروث الاجتماعی 
والشعبی. 

وفی حين يتفكك العائشون فى المدينة, يقف أهل القربة متماسکین کأمل 
أخير یضیی فى أحزان الصيف المنسية بل يجعل الكاتب كلمات التحذير من أخطار 
المدینة من والدة ناحی. 

ووالدته بمثابة إرهاصة تشیر إلى ما سوف یحدث له فيما بعد. ويبدأ التحذیر 
من "دنات البندر" خل بالك من نفسك يا ناجى" ثم نراها بعد فترة ترسل له خطابا 
تخبره فيه إنه کالعدم. كأنه مات وكأن آباه لم ینحبه. 

ولا تقف العامية عند هذا الحد» بل نراها متناثرة فى کلمة أعحمية أحياناء 
وفی مقطع من أغنية "عطشان يا صبایا دلونی على السبیل " ونراها آحیانا آخری فى 
بعض التعبيرات التی تدخل فى نسيج الفصحی. 

وأسلوب الکاتب بسيط حدا لا بحتاج إلى أعمال الذکر فهو قريب المأخذ, 
ودلالته» تقوم على التشکیل المنطقی للحملة (فعل + فاعل + لواحق) أو(مبتدأ 
«(pry‏ وتخلو من الأساليب الم رکبة أو الأساليب الخاصة. 

وینجح الکاتب فى توصیل رسالته وبأسلوبه الخاص GAT‏ یقدم للقارئ کل 
شىء على صفحة الکتاب. ولا بترك له فرصة لاحتهاد فى تحصیل الدلالة أى أن 
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الکاتب حریص على توصیل رسالته الدلالية وخطابه الروانی كما هو كما وضعه هو. 
لهذا فالحمل قصيرة متتالية. متزاحمة أحيانًا. 

وقد حاول الكاتب أن يكتب سرده» وحواره ومناجاته بلغة التحادث لهذا 
يخضع ترتيب الحملة للعادة الشفهية أو لعادة نطق الأسلوب وترتيبه لدى الكاتب. 
وليس لدى الشخصية فهو دائما ما يؤخر أسلوب النداء لنهاية الجملة» ففى كل جملة 
موجهة فى الحوار نرى LOLS‏ بصيغة (يافلان) والأمثلة كثيرة جدًا على ذلك, فى 
حين نراها فى الفصحى - غالبا - فى الصدارة. 

ویستفید الكاتب من الحديث الشفهى فى تقطيع الحمل, والعبارات وعدم 
إكمالها أحيانًا كثيرة. كذلك يستفيد من التكرار فى إكساب الحملة إيقاعا خاصاء اذ 
يؤكد على بعض العبارات داخل الجملة الواحدة لتعطى جرسا متمیزا يدل على 
تردد الشخصية أو خجلها أو تراجعها. أو كثرة نسيانها كما فى (ص۱۸) على سبيل 
المثال. 

وعلى الرغم من الحرص البالغ على توصيل الكاتب لرسالنه. تتسلل إلى 
بنيته اللغوية جمل شعرية تعطى الأسلوب أو الحالة الخطابية مذاقا خاضا تضاعف من 
تأثيرها الحزين وهو التأثير الملح فى هذه الرواية» يقول شمس الدين موسی: 

"الأجراس الصدئة ترسل أصواتها فى موجات مشروخة؛ تمزق الصدىء قبل 
أن يصطدم بحدران الأذن. كان الصمت الأخرس یذوب أسفل دوائر الصوت .. 
تاهت النسور والغربان (ص8١١)‏ 

ليصور حالة المصريبن بعد هزيمة صيف .)١177(‏ وهناك أمثلة كثيرة حدا فى 
ثنايا هذه الرواية, إلا أن الكاتب لا يسترسل فى هذه الصور الشعرية إذ سرعان ما يفيق 
ويعود بالجملة والعبارة والأسلوب إلى المستوى العادى الذي أشرت إليه. 

ولكننا نقف وقفة قصيرة مع الکاتب, فى التهويمات التى تأتى أحيانًا بلا 
UY‏ ولا ضرورة والاستغناء عنها أفضل, لأنها تدخل الخطاب الروانی إلى داشرة 
الانشاء أو الوصف الإنشائى الذى يستعرض فيه الكاتب آلاعیبه اللفظية والفكرية. 
وهى وقفة يمكن أن تضم إلى مسألة تشتيت المتلقى فى بعض المواضع التى أشرنا 
إليها فى البداية كما فى صفحة (۲۱) وهو يتحدث عن (المنشور غير متساوی 
الأضلاع). وكما فى حوار ناجى وسمير نهاية (ص7؟) وبداية (TAG)‏ 


کے ات 


(Y) 
الوعی بالاخرة وقهر الموت‎ 

تقدم رواية عبد الحکیم قاسم موضوعا مهما فى درس ظاهرة القهر إذ تحلل 
القهر الانسانی بالموت. 

وتقدم رواية عبد الحکیم قاسم "طرف من خبر الاخرق" تحربة جديدة فى 
تشکیل بنية الرواية. وفی موضوعها فهی رواية تتعرض لموضوع شانك هو "خبر 
الاخرخ" بعيدًا عن مسألة الإيمان أو الکفر به. ولذلك یتقدم عبد الحكيم بنعومة وعمق 
فى العرض ليصل إلى مبتغاه ألا وهو معالجة هذا الموضوع الشائك بعیدا عن 
حساسية العقيدة؛ و بالرغم منهاء إذ يستوى الأمران عند هذا الحد. 

ویتوسل الروانی بمجموعة من التقتیات الجمالية لتوصيل هذه التجربة 
الذهنية الاجتماعية» مستفيدا فى ذلك من موروثه الاجتماعی, والدینی, والثقافى 
فى هذا الاتجاه. إذ يقسم الرواية تبغا للمراحل المتعارف عليها اجتماعيًا ودينيا: يبدأ 
بفعل الموتء ثم القبر, ثم الملکان, ثم الحساب» وأخيرا النشور وهی مراحل معروفة 
سلفا ومرتبة وفق ما تعارفنا عليه ووصل إلينا من موروثنا الدينى وممارسته الاجتماعية 
التى تتكرر کل يوم أمام أعين الشخصية الرئيسية التى اعتمد عليها الكاتب لتربط بين 
هذه المراحل الأخروية؛ وما يسبقها أو يتبعها من حوادث تدور حول "الحفيد" حامل 
الموروت وصاحب التجربة داخل النص. 

ویشیر الكاتب من خلال هذه التقنيات إلى مجموعة من الحوادث, تدهش 
الحفيد وتدفعه إلى التفكير لزيادة وعيه بما يملك من مورو ‏ الأجداد المتمثل فى 
"كتاب الجد" وخزانة كتبه الموروثة هى الأخری, وليزيد وعيه بالحوار مع الملكين 
داخل القبر بمصير الإنسان بعد الموت, ويدهشنا الكاتب بهذا الحوار الفلسفى 
الطويل الذى استغرق فصلين من الرواية» حیت يطرح القضية, والسؤال» ما مصير 
الإنسان وما حقيقة خبر الآخرة؟! 


الرای: 
ویلخص الکاتب مغزاه. وهدفه فى العلاقة بين الحفید والحد من ناحية. 
والعلاقة بين الحد والکتب وأهل قریته من الناحية الثانية؟ 
ails‏ أن الحد جالس وأمامه کتاب يقلبه» حتی إذا ما انتهى جاءت سيدة 
"جدة" بکتاب ST‏ للحد وتحمل الکتاب الآخر وتمضی به" ص۸. ونکثف من سياق 
الرواية الأبعاد الرمزية التی أعطاها الکاتب لذلك الحد "pol"‏ ولتلك الجلسة المهيبة, 
فى تلك الباحة التی نبدأ منها رحلة الموت والوصول إلى الخرة. حيث تتوازی 
الكتبء والقراءة التى لا تنتهى من الجد, مع الرغبة فى المعرفة لبيان مصير الإنسان 
وفى أداء صامت, أشاح - منذ البداية - عن وجود لفة قبل أو بعد الحواس يتعامل 
بها الجد مع خادمته "زوجه" وهی لغة روحية فهى لغة بغير لغة يدهش لها الحفيد, 
ويحاول فهم سرهاء فلا يحده إلا عند نزوله إلى القبر حيبت يتم الحوار بين المیت 
وناكر ونكير بلا صوت أو ذبذبة بل بلغة الرجفة والحالة الصوفية, الروحية. 
ونكتشف مصير الجد. فى النهاية» معلقاء فهو ما زال فى وضع القراءة, حتی 
,جمد ومات فى جلسته مربعًا مع عجوز آخر "والجد والعجوز متربعان على الحصير. 
الرکب متلامسة والوجهان متقاربان, والمصباح ساهرء وبینما الحامل عليه كتاب 
مفتوح وهما میتان " ص >۱۰. ولا شك فى أن رحابة الحياة وامتدادها والمرموز إليها 
بالکتاب المفتوح. قد آبانت عن جهل هذا الانسان وعبث محاولته للإحاطة بمجامع 
الکون. 
وليؤكد الکاتب هذا العجز وذلك الجهل, یجبر الحفید فى نهاية الرواية. 
على ا یمان بهاششته. وعدم فهمه مثله مثل الحد والعجوز. فیحلس الحفيد Log) WIG‏ 
ویجعله يكمل المنظومة الانسانية فى تدرج حيبت "مضی الحفید وهو يجهر بالقراءة 
إلى خزانة الكتب» جلس على الحصیر إلى الطبلية. أخذ اسطوانة النحاس وأخرج 
منها لفافة الورق فردها آمامه وشرع یتأملها. آخر کلمة فى السطر كانت "القطب" 
وقبلها كانت "كريمة سیدی حسن الدین" أخذ الحفید ريشة الجد وغسها فى حبر 


الدواةء وأضاف إلى حوار كلمة القطب فى السطر الأخير من السحل کلمة الحفید .. 
طوی الورق وأعانها إلى الأسطوانة النحاسية ص ۰۱۰۵ 

وبذلك یدخل الحفید فى سلسلة الموتی وهو على قيد الحياة فقد اکتشف 
أن النهاية محتومة كنهاية الحد. وأن المعرفة الحقيقية هی ما نعرفه بعد مغاد رة الحسد 
والناس إلى عالم بلا ضحیج - فتنقشع الغمامة كلما حاور نفسه أو حاوره الملکان. 
فیری» ویری» ویری بلا عيون» وتتوحد "الروية والمعرفة والوعی" مع "الاکتشاف" 
الذى لا يحد لغة, كلغة الحياة ولذلك يختتم الحفید رحلته الروحية, الحلمية بقوله 
"نحن الذدين نحمل فى أحسامنا من الموت أكثر مما نحمل فیها من الحياة. ونحن 
فقط العارفون pow‏ الآخرة» نحن القادرون على أن نعطی الدنیا الحياة" ص۱۰۹. 

ویصل الحفید إلى هذه الحقيقة بعد تجربته الحلمية الروحية التی تبدأ من 
الذهن» ومن مکان جلوس الجد. وموته. إلى جلسة الحفید "سارحا" على ظهر القبرء 
يغشاه (النوم/ الموت) فیری, فیما يرى النائم عالما سحریاء حقيقياء لا ینفصل عن 
الناس إذ أنه يحاسب على علاقته بالآخرين: 

أبيهء زوجة أبيه» عشيقته, والفتاة التى غرر بها وعمه. وفى كل حوار مع ناكر 
ونكير يكرر مقولته "أننى أرى الآن" ومن خلال الحوار نتبين نحن المتلقين ما يريد 
الكاتب إضافته إلى موروثنا عن "خير الآخرة" أعنى أن الموت يمكن أن يكون حياة 
انتصارا "ذلك ob‏ الناس يملكون الموت. تحول التجربة إلى معرفة؛ بهذا يكون كل 
موت انتصاراء ولا تكون حياة الإنسان أبدا مثلما كانت قبل أن يموت أى انسان, 
وسيظل الناس يموتون ويموتون حتى تهزم مؤسسة الموت مؤسسة القتل " ص47, أى 
ينتصر الذين يموتون على الموت بوعيه وعقله لأنهم إذا لم يدركوا ذلك عدوا من 
القتلی» لاء من الموتی, وهو ما عبر dic‏ الكاتب فى موضع آخر بقوله "إذا كان العلم 
الأول هو زوال العجز بحصول الموت. فإن الثانى هو اكتساب القوة بتمثل الموت" 
Wy‏ ۳ 

وأسرة قطب. (الرمز العام) LUM‏ الواقع الروحی, تنتهی بالتعریف - فى 
لنهاية - لیصبح الجد. "القطب" ویتحول الحفید وهو البطل الروائی إلى اضافة 
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مكررة فى نهاية السطر. وأما بقية الشخصیات فقد جاءت "مجردة" هی مصير الانسان 
بعد الموت, لذلك اتخذت من حزئیات حياة "المیت" ذرانع للحدیت عن فلسفة 
الموت وفلسفة الحياة؛ أعنى تحولت شخصیات المیت. ناکر, نكيرء إلى فكرة یناقشها 
(أ ب» ج) حيث یتوسط الميت الملکین. لیدافع عن نضه بلا خوف أو وجل. وفی 
الوقت نفسه يقف (أ ح) (ناکر نكير) كمناقشين له» يتذرعان بما یلفظ به المیست. 
ويسقطان عليه ما يريدان قوله عن القبر, والحساب والعقاب والبعث والنشور, وأهم من 
ذلك ما يشيران إليه (أو يشير الكاتب إليه من حقيقة حياتنا الاجتماعية وأوليتها. 
وحعلها محور الحياة الآخرة التی يحيينا فيها الكاتب Loy‏ خلفه من صفات الهدوء 
والصفاء والحنان على ناكر ونكير اللذین تخلصا من سمعتهما الغليظة القاثية فى 
تراثنا الشعی والدينى. 

وهنا نوع آخر من المفارقة يريد الكاتب من خلاله إجراء جدل وحوار مع 
الموروث الشعبى والدینی, أعنى إعطاء الصورة النقيضة لما هو شائع عن هذين 
الملكين الذين يصورهما الخيال الشعبی, كرجلين ضخمين يمسكان بمقرعة مورزبة 
, يضربان بها الميتء ثم يصورهما الخيال الشعبی فى موضع آخر على أنهما 
مختصمان, أحدهما يدافع عن الميت والآخر يحاول إيقاعه فى المحظور لإطباق 
حنيات القبر حول رأسه وحسمه. ويذلك يأتى الملكان للميت وهما كيانان شامخان 
يفيضان نبلاه منفى عنهما أى نقض خلقىء الوجهان وضيذان. الرأسان عليهما 
أجمتان من شعر, اللحی سابغة, والابتسام رضى والثياب بیض .. رذا حاذيا الميت 
اقرآه السلام ص 45. 

ولكنه على الرغم من هذه الصفات الحسية؛ يتحولان إلى نوين روحيين 
حيث نخاطب روحهما روح الميت وتحدث فيها سرورا. 

وفى الوقت نفسه نحس بالرد والمودة التى تنشز بين الميت والملكين 
بصورة تجعلنا نتمثل ضرورة أن تكون العدالة رهينة بذلك الود وما يعكسه من رحمة 
بين الميت/ المتهم والملكين (القاضيين) أنها صورة حبيبة لمحاكمة عادلة, تعلم 


نت ۱۵ ۱ عد 


المتهم. أكثر مما تدینه. وتصححه أكثر مما تتهمه. وترشده أكثر مما تحاصره لیقول 
الحقيقة؛ بل الآن عرف ما لم يكن یعرف وأحاط JS‏ شىء علما. 

وعلیه فهو غير الذی كان لا یعرف الذی كان معذبا بحرد الحب. معذبا بحرد 
الکراهية مخبوطا بالذعر ../ .. الآن. 

استونست المخاوف وهحعت. وأصبحت قرارا واطمئنانا عمیقا عمق الموت 
انه الموت. ص ۱/۶۰ ؟. 
التقنية: 

فى الفصل الأول من الرواية يضع قاسم صورة لعالم الصمت والجهامة عالم 
الموت المختلط بعالم الحياة الرتيبة المتشابهة التى تحری آمام عيون الحفيد. وهو 
الشخصية التى يربط بها الكاتب جزئيات روايته للعالم. 

وفى هذا الفصل يضع الكاتب تفصيلات "فعل الموت" وما يصاحبه من 
طقوس اجتماعيةء وقد رصد بعض هذه التفصيلات وأهمل مجموعة أخرى من 
التفصیلات. وذلك رغبة منه فى الإحاطة بالفعل فى حدوثه العام أعنى تحهیز الميت» 
وحفر القبر» وسده, لأنه يريد أن يصور باب الآخرة» لیحری "فعل القبر والحساب" 
الذی يحمل المغزی والمصیر. 

وباختصار. حاول الکاتب أن ینقل المیت من عالم ظاهر مرئى تاهت فيه 
الحقيقة» إلى عالم باطن. غير مرئى» یتعلم المیت فيه الحقيقة, لذلك آجری الکاتب 
مجموعة من التقابلات الجيدة» بين (الموت والحیاه) و(القرية والمقبرة)؛ و(الشمس 
(pally‏ وأخیرا - وبشکل عام - بين االضیق والاتساع. 

فالموت والحياة شقان للحقيقة. کالظلمة والنور. يدور بينهما الحفید. بين 
دار آلجد. ودار زوجة المیت. تحولت دار الجد بملامحها الجهمة الصامتة. إلى جسر 
انتقال إلى القبر فى حين تحولت دار زوجة المیت - بعد وفاة الزوج - إلى "قبر" 
وتوازی اختفاء المیت فى ظلمة الدار كما توازت عوده الروية بعد فترة من دخول 
الحفید إلى باحة هذه الدار مع عودة الوعی وکشف الححاب عن الحقيقة فى فصل 
حساب الملکین, وكما يسجى الزوج وحده فى القبر. تقبع الزوجة فى "غرفة وحيدة 
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فى وقدة الشمس کالقبر: وهی معتمة من داخلها کالقبر ودانما كانت تظن فى 
داخلها ذبابة خضراء من ذبابات المقابر" ص١١‏ . 

كذلك أجرى الكاتب حركة المقارنة بين القرية (مدينة الحياة) والمقابر 
(مدينة الموت) ففی كنف "القطب" يسكن الموتی وفى كنف الجد الصامت يسكن 
الأحياء ولكن» "من البيوت هناك تصنع القبور هناء وذلك الصمت الموحش المسيطر. 
مصنوع من نسیج تلك الوحشة الضاربة فى عقول الأحياء المتجاورين حيث "تتسلط 
شمس الظهر على الحجوم الطينية حتی تلقی حیطان الدور وحیطان القبور جنبها 
ظلا" ص ۰۱۹ ۱ 

لذلك تؤدى الشمس وظيفة مهمة فى هذا النصل, تبدأ من ربط العالمین 
وتنتهی بالتوازی مع تقایا الرجال المصنوعة من صوف الغنم "الأحمر" ومع ندبة 
الأرض ص۲۱ وحرح خدود النساء ودمع الباکیات الساخن. ودمع الحفید الساخن 
السائل على آصابع زوحة المیت الساخنة والمیت یوصف بالمحروح ص ۳. 

[نها توازيات رمزية تتجمع حول: الضیق والاتساع. ضيق القبر واتساع 
,.الکون المرموز إليه بالشمس آلمطلة من كوة الكون البعيده كما تنتشر محموعة من 
الرموز. تکشف عن حس تمثیلی مجازی لدی الکاتب فى هذا الفصل یمتد حتی 
نهاية الرواية, فقد آخذ "الباب" رمز الدخول والخروج من العالم والیه (الموت 
والمیلاد) فعلی لسان الکاتب أن "الحفید كلما خرج من هذا الباب كان على ثقة أنه 
سيعود" ص ۱۳. مما حول القبر إلى رحم مطلم ناعم يوسد المیت فيه ویستوعبه. 

وتتوالى إلى الرموز "الحد" "الحفيد" "الکتاب"» "القطب" وقد آشرنا 
إليهما عند تحلیل الرؤياء لكننا نشیر هنا إلى وصف الباب, والکتاب. ودار الحد. بصفة 
"الكبير" "باب كبير" ص ۰۲ " کتاب کبیر " ص٠‏ ودار الجد "أكبر الدور" ص۷. مما 
یشی بالرموز المقصود منذ المداية فى هذه الحزئیات المحردة. 

ويجب أن نشير فى نهاية الاشارة إلى الفصل "الخلفیة/ المدخل " إلى انتشار 
"السواد" و"الجهامة" خلال الحديث عن "فعل الموت" وما یوضع فى سیاقاته. 
فالباب حهم ص ۳ واللحاد کالجد ملامحه جهمه ص۰۲۰ ص ۱۲ ولحظة الصمت مبهمة 
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ص ۳ والشباب سود ص > وبلغة الجد حائلة آللون ص5؛ وضوء حجرته باهت خفیض 
ص‌ه. وزوجه فى غرفة صغيرةج مظلمة ص ۷ ونداء الحد غامض Aso‏ ومكتبة الحد 
حولها "صمت ورائحة تراب وإحساس بالاستحالة .." ص؟ وعلی وجه الجد "رأی 
سحبا رمادية كئيبة تنعقد على الملامح الجهمة" ص ۱۲ ووجوه المشیعین علیهما غیره 
ص٤١‏ .. الخ. 
وهذ! الحو القابض. الملی بالحهامة الجليلة والصمت يذكرنا بحو الانقاض 
الذى يشيعه الكاتب فى روايته السابقة "قدر الفرف المقبضة" فعلی الرغم من اختلاف 
الموضوعين والمعالجتين» فاننا نحس للوهلة الأولى أن عالم الغرف المقبضة ما زال 
مسیطرا على الکاتب وان كنا لا ندری بالضبط متى كتب قاسم هذه الرواية» ومتی 
كتب الأولى» لأن سياق تال أن عالم "طرف من خبر الآخرة" قد أثر على عالم "قدر 
الغرف المقبضة" أو ما زال يكمله. 

یتوحد - فى الفصل الثانى - "القبر" مع بطن الأم. وهو توحد يتواصل مع 
الرمز السالف الذكرء فبمجرد نزول الميت إلى القبر (يجرى عليه ضمة القبر والتحلل 
وبعد أن جرت مراسم التلقين) یعی أنه مات أى تحرر من ربقة الحسد (والكفن) 
وانطلقت الرؤيا به من الجزئى والنسبى إلى الكلى والمطلق, ويتذكر الميت حياته 
مجردة من الزمان والمكان, ولكن بكل تفصيلاتهاء ويستخدم الكاتب أسلوب 
"الاستدعاء" ليربط بين الماضى وتكثيف الزمان فى لحظة واحدة, تنكشف فيها 
الغطاءات ويرى فيها الميت بنورانية تحرره» يرى نفسه منذ كان بذرة. 

ويربط الكاتب من جديد بين عالمى الخارج (الحياة) والداخل (القبر) من 
ناحية, وبين سؤال القاضى للميت (حين كان UL‏ طفلا) والخروج من بيت خاله, 
وسؤال الملكين له فيما بعد خروجه من دار الدنياء وييت تعلمه فى المدرسة 
Ua GES‏ فى wall‏ فى القن لم ين egal‏ المع وعضاه الط ورين وة 
الملكين وحنانهما على الميت فى القبر الأمر الذى يفسر فراره من المدرسة الدنيوية 
فاشلا فى أن يعرف أو یتعلم, ويفسر هروبه بحثا عن حنان والده الذى يصطدم بصمته 
الکظیم. وإصراره الدی لم يتزحزح على ألا يغفر للابن فشله فى المذرسة ص۳۵. 
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وفی الوقت نفسه یقترب الخال من الموت وکان مشتاقا لابن أخته (الميت) ویبحت 
عنه لیحظی بحنانه وهو تناقض سبه زيف آلمشاعر فى الدنیا حيت يحب (المیت) 
من لا یحبه والعكس صحیح, فى حين آحب المیت الملکین وتعلم منهما وأحس 
بسعادة واستقرار روحی لم یستطع أن یصل إليه أو إلى جزء منه فى الدنیا. 

وهنا یتعرض الکاتب لعلاقة المیت "بالمرأة" التی لا بستطیع أن یتعامل معها 
الا تعاملا جنسياء أو أن يبخسها حقهاء فقد ازور عن ابنة خاله (وهی تحبه) ونال 
الجميلة الفقيرة ووضع فى رحمها بذرة وترکها (وقد ترکت القرية بلیل) ثم زواجه - 
رغما عنه - من ابنة الأرملة التی اتخذها والده خليلة له. فسادت الكراهية, آبوه 
یکرهه وابنة ALS‏ وزوحه وهذا ما عرفه عند الموت. 

لقد انكشف الغطاء وعرف الفارق بين حد الحب وحد الکراهية وذاب هذا 
الفارق فى کل شمل. یأتی منه الملکان لتنطلق المعرفة نورا يضيىء ظلام القبر. 
ویدور الفصل الثانی - كما أسلفنا - فى عقل المیت المطلق, LUM‏ فهو تکملة 
حقيقية للفصل الأول» ولیس مرحلة بعده؛ والکاتب يوظف لحظة "القبر" فى 
,الاستدعاء والربط بين محموعة من الثنائیات ما زالت تتکرر فى الفصل النانی أعنى 
OWLS‏ (الدخول, الطلمة/ القید/ الساطن /الأسفل) آمام (الخروج/ النور/ الحرية/ 
الظاهر/ الأعلى)؛ ولقد وجدت هذه التقابلات توازیات رمزية عبرت عنها بصورة النور 
والظلمة التی کثرت last‏ فى هذا الفصل بالضط کالفصل gil‏ مما یحعل الفصلين 
فصلا واحدا على المستوی التقتی. والت رکیبی. 

وسوف نری فى الفصلین التالیین تغیرا فنيا مناسباء فقد تغیرت وسانل القص؛ 
بتراجع السرد آمام الحوار وقد تناسب السرد مع الوصف. فى حين یتناسب الحوار 
مع السوال والاحابة, مع المحاکمة والتعليم. لذلك كان الفصلان الأولان (الموت/ 
(pall‏ کقصتین قصيرتين» بستطیع القاری أن يقف عند أحدهما ككل مکتمل. 

ولهذا Gk‏ الفصلان الثالث والرابع (المکان/ الحساب) کمرحلتین 
کمسرحیتین من الفصل الواحد. يمكن للقاری أن یقف عند أحدهما مکتفیا ولقد ظهر 
التأثیر الدرامی واضحا فى ندرة السرد والاعتماد على الحوار. وهنا تبدو رغبة عبد 
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الحکیم قاسم فى کسر الشکل التقلیدی للرواية. خاضعًا فى ذلك لطبيعة المعالحة 
بعيدًا عن التصورات المسبقة لشکل روایته. 

الفصل الثالث, حوار ثلائی بين المیت من ناحية وبين ناکر ونکیر وهو حوار 
هادی, محرد؛ یشبی کشف الحقيقة. وتهينة المیت للحساب. بعد أن یری الرؤيا 
المطلقة. 

والمقصود من حوار الملکین مع المیت تعرية آفکارنا عن الاخرة. ومناقشتهاء 
إن الکاتب ینزع منا الخوف من المجهول, بل یناقش آلمجهول بالمعلوم, فینفی ما 
تورث ویضع ما یعقل, لذلك فالحوار فلسفی بالضرورة يؤصل فكرة "سوال القبر" 
على أسس معقولة تعطی للأخرة اتصالا بالدنیا الأولى. 

ولقد جعل الکاتب من ناکر ونکیر معلمین» یزیلان ما علق بذهن المیت 
وعلمه من أقاويل عن قهرها للمیست, لکنه جعل نکیرا أكثر حدة وشراسة فى تعرية 
الفکر من ناکر. فأعطی الهجوم لنكير, وتقلیب الأمور لناکر ومع ذلك» تورط عبد 
الحكيم قاسم فى بعض الاستطرادات والمناقشات التی تخرج عن داثرة مقصده مثل 
حوار ناکر ونکیر عن لغة التفاهم. خاصة ما جاء على لسان نكير إذ يبدو بلا CEN‏ 
کقوله فى هذا السیاق ومن حيث إن اللغة تولد أولا فى الوجدان رؤى معبرة عن 
غائب gi‏ مخاوف أو غیرها تنزل إلى الدماغ الحافظة .. لهذا كان الحق أن تكون AB‏ 
القبر رؤى الوجدان قبل أن تجرب النقص والتشوه ص5 ؟. 

كذلك قد نرفض فكرة العقل الجمعى التى أثارها على لسان نكير حتی 
يقول والعقل الجمع ىكذلك يرد عليه ما يرد على الجماعة من أوقات الانحلال أو 
عمق القوة والبطش ص47 حيث إن فكرة العقل الحمعی ما زال مردودا عليها لأنها 
تدخل عقول الناس فى عقل مجرد وقالب جاهر يرفضه نكير نفسه بعد عدة صفحات 
حين يقول: وتقيم الجماعة مؤسسات المعابد والمدارس وغيرهاء لقسر الجسم والروح 
وتحويلهما إلى وعاء للمثل والقيم ص۲٩‏ وهذا ما يقوم به العقل الحمعی. 

ووضع الكاتب هدف الحوار تحرير الإنسان سواء فى الحياة بالرسالة ص٩۵.‏ 
أم فى الآخرة بان بستأثر کل ميت بموته ص۱۱. ولهذا يحلل الفصل الحكمة من 
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الرسالة والأنبياء ویدین تحول الرسالات إلى کلام ثابت على يد الکهنة أومن 
شابههم - لیمارسوا من خلالها سلطة القهر ضد الانسان الذی نزلت إليه الشرانع 
لتعطیه الانعاق والحرية من کل قهر. 

والفصل الرابع "الحساب" مؤسس على لحظة البداية الواردة فى الفصل 
الثالث (الملکان) إذ عندما قال المیت إننى آری الآن ص۱۳ كانت إجابة ناکر "تلك 
هی الكلمة التی ننتظرها لکی نبدأ الحساب" ص ۱۳ ونلاحظ أن لهحة "الإقناع" 
والتروی ھی اللهحة السائدة التى طمانت er)‏ وأعطت له الأمان وعدم الخوف 
من الحساب وترك فى نفسه حب الملکین: القاضیین, المعلمين» الرحيمين. فالحوار 
نموذج لمحاکمة عادلة» pay‏ فيها المسئول من خلال السائل» حقيقة الحساب الذی 
لخصه نکیر بقوله تلمیت: 

المیت: تلك قفزة كبيرة عبر السنین إلى الأمام» وکان المظنون أننى سأسال 
عن كل صغيرة. 

نكير: تلك من الأخطاء الشائعة بين أهل الدنيا والواقع أن الحساب وارد 
.على المواقف الکبری فى حياة المیت. ما بين تلك المواقف تتکرر أشياء ae‏ 
يومية غير معبرة ص ۰۱۸ 

ثم خرج الحوار بعد ذلك لمنطقة يدين led‏ الخضوع والضعف. آمام الظالم 
حتی لو كان الخضوع للمدرسة أو لنظام القرية أو لسلطة الأب وهو ظلم یجحف 
الذات ويلغيها ویجعل صاحبها "عبدا" لنموذج یحتویه ويشكله کیفما یری لا کیفما 
یکون الاستعداد والملکات مما أدى لضعف الانسان/ المیت عندما كان بالحياة فلم 
يجد فيه والده "العمدخ" خلفا للرناسة فکرهه لضعفه. فتوالت سلسلة الكراهية, کره 
زوحة آبیه» وخاله, وابنة Alls‏ ودفعته الکراهية إلى اغتصاب الريفية الساذحة وأدی 
الأمر بعد ذلك إلى قهر الزوجة كما قهر الزوج الرجل من قبل. 

وقد ركز "عبد الحکیم" على هذا القهر لأنه الحلقة الموصلة بين الموت 
والمیلاد؛ وبين الإنسان والطبيعة, وبين الإنسان والإنسان كما أنه يكشف عن طريق 
موضوع ثابت (وجوه القهر) سيطرة القوة على الضعف» وو OF‏ 
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الاحتماعية لحساب القر ولمصیر الانسان الذی لخصه على لسان ناکر: يسأل المیت 
عن الأفعال التی يأتيها بضرورة دوره؛ ووضعه الاجتماعی, حتی مع عدم توافر قصد 
الأضرارء إذا كان فى هذه الأفعال خطر على بقاء الآخرين وترقیهم ذلك هو مغزى 
سؤال القبر ص ۸۰ أى فك دائرة الظلم المقفلة. 

وأدت هذه الدائرة إلى قلب الحب نوعا من العذاب. فقد تحول حب 
الوالد "المیت" لابنته لعذاب وقيد وقهر» خوفا عليها مما of,‏ فى حياته. وأدى إلى 
هروبه النفسى إلى جماعات الصوفية ففيها الحرية وفك قيد الثابت والمنصوص. 

وحين يبعد المیّت عن ظنه فى النهاية الجميلة, وتوقعه لعذاب القبر, يعلن 
أنه لا عذاب. لأن طريق القبر "هو السكة إلى المعرفة" AT ge‏ وعند هذا الحد يعدن 
المؤلف عن تحول الميت إلى نسيج ضوئی یلحم مع الأفق المضىء؛ ليذهب إلى ما 
ذهب إليه الملكان إلى عالم يغيبان فى ضوئه الفجرى 'كأنهما شعاعان فضيان" 
Moye‏ 

۱ ونلاحظ فى هذا الفصل الرابع استمرار الصورة المشرقة للملکین واستمرار 

تعبیرات خاصة بالضوء والشعاع والنور, لتلائم هذا الجو الروحی النورانی حتی أن 
العظام قد وصفت بالبیاض, والأفق بالضوء والمیت والملکین بالشعاع. 

Lol‏ فى الفصل الأخير (النشور) فقد تحولت تقنية (الحوار والتقطیع الدرامبی) 
إلى تقنية ساردة. كما كانت فى الفصلین الأول والشانی وبعد أن تلاشی صوت 
المولف فى أصوات الحوار, عاد إلى العلو والظهور مع فصل النشور, ولکنه واصل 
صور الضوء والشمس التی يربط بها دلالات الحرية والوعی والخروج. ولقد أعطى 
المولف هذا الفصل جرعة كبيرة من الانفعال والتركيزء والغوص فى التفاصیل التی 
کشفت عن حلم الحفید بين الغامض والفاتح, بين الماضی (الحد/ الحدة/ الميت/ 
القبر/ الحساب/ النشور) وبين الحاضر بمراسم الوراثة (الحد/ الحفید) (المعلج / 
المتعلم) ثم بمراسم الجنازة التی اشترکت فیها القرية كلهاء بالبکاء والنحیب والصراخ 
والترتیل والتعدید. حتی ینتهی الفصل, بنهاية (رحلة/ حلم) الحفيد الذى أسلم عینیه 
للفسض, ليعطى روحه فرصة الفوص فى الدات والصودة إلى رحلة الکشف 
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الأخرويةالتى جعلت بصره حديداء رأى فيه الآخرةء أو طرفا من خبر الخرة. أزاح ما 
فى نفسه من خوف وقهر, وكشف نفسه» وتعلم» ورأى؛ ووعی. 

لذلك اختص الفصل الخامس بهذا المزیج بين الدنيا والاخرة. بين حلم 
الحف.... وإحلاله محل الجد فى وظیفته الدنيوية (الحکمة) وبين موت الجد والحدة 
وبداية رحلة 3,591 وكلما أفاق الحفيد؛ يجد نفسه "لا يزال جالسا على ظهر القبر 
بين الشاهد والصبارة. الشمس تضربه فى يافوخه وعيناه مغشيتان» لكنه شيئا فشینا 
Seas‏ | 

وهنا يربط المولف بمهارة بين الداخل والخارج (الدنیا والاخرة) والبداية 
(الطفولة) والنهاية (الهرم) لیکثف عن تواصل الأجيالء وخلود دورة الحياة والموت. 

ولقد اعتمد ما فى هذا الفصل على OLY!‏ القرآنية کثیرا وسرد نص الآيات 
خاصة سورة يس» التی ترتبط بمراسم الجنازة والدفن وبدلالة الحماية والامان فى 
الدنیا؛ كما تحمل دلالاتها الرمزية التی أشرنا إليها فى بداية المقال. 

وزاد من الوصف بالنور والبياض» لیبطن هذه المأساوية الظاهرية بحرعة 
alle,‏ من التفاؤل والأمان»حينما نعلم من العلماء ثم من الأدباء طرفا من خر 
الآخرة. وبذلك نلاحظ التلاؤم الفنی الذى اصطنعه عبد الحكيم قاسم بين التقنية 
والرؤية الجمالية» وبين السرد والقص, وبين اللغة والحکی, الأمر الذى أعطى لهذه 
الرواية مكانة خاصة بين إنتاج المؤلف من AG‏ وبين جيله المبدع من ناحية 
أخرى. 
ا 

والرواية تنتمى إلى شكل خاص من أشكال الرواية, الحديثة أعنى 
"المسراوية" وهو نوع من الرواية يستفيد من أسلوب المسرح فى الحوار والتكثيف. 
والاقناع. وهو تمازج حديث أفاد الرواية العربية وغذاها. وقد سبق توفيق الحكيم 
إلى fs‏ النوع من الرواية المسرحية, لكن عبد الحكيم قاسم سخر التقنية الدرامية 
لخدمة النص الروائى» على عكس ما صنع الحكيم؛ وفى نهاية الأمر فالمقصود من 
"المسرواية" هو كسر ملل؛ ورتابة الحوار الدرامی, والاستفادة من السرد الروائى أو 
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لغة المولف, فى مساحة أكبر مما يعطيها النص الدرامتی. وبدلك یخرج المولف إلى 
رحابة السرد والوصف. إلى جانب الحوار. مع ملاحظة توظیف هذه العناصر مجتمعة 
فى خلق وحدة وتحانس فنیین داخل المسرواية. 

ولقد استفان عبد الحکیم فى تعمیق فکره؛ وتحلیل رژیته الخاصة بهذه 
التقنية الدرامية المهمة (الحوار الدرامی) ثم استفاد من السرد والوصف فى رسم 
ملامح الشخصية والحدث, فناسبت التقنية رؤيته ولغته» وخدمته التقنیة(الدرامية 
الروائية) فى نظم النص وتماسك الرؤية. 

والرواية من حيث الشکل "مسروایة" لکنها تتبطن برژية واقعية احتماعية 
أعطت للرواية قدرة توثيقية وتسجيلية» أتاحت للمبدع تسجیل ما یحدث فى القربة 
من مراسم الموت والدفن وطقوسهماء وأتاحت له نقد وهز هذه المراسم والطقوس 
وما حولهما من أفكار لا سند لها من العقل أو التص الدینی ونحد أن هذا النقاش قد 
جری على لسان ناکر ونکیر والميت؛ واختفی السدع بين السطور وترك لنا تحلیاته 

وهكذا نجد الرواية المصرية المعاصرة تهتم بموضوع القهرء وقد اخترنا فى 
هذا البحث ثلاثة آنواع من آلقهر: لقمة العيش (الآخر)ء والحرب والموت» مرورا 
بنوعین آخرین من الموت: الأول القتل غير المقصود للأجنبية فى رواية أصوات, 
والثانی القتل المتبادل لسبب سیاسی للحاکم وأعدائه فى رواية "مجنون الحکم" 
وقد رأينا تأثیر کل معالحة على الشکل الروانی. ونأمل أن تتوسع .هذه الدراسة 
لتصبح LUT‏ عن القهر - وقهر القهر فى الرواية المصرية المعاصرة؛ 
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فى آصول المسرح العربی القدیم والحدیث 

- أصول المسرح العربی القدیم 

- الأصول الشعبية وخصوصية الظاهرة. 

- أصول المسرح العربی الحدیت. 

.)۱٩۹۱۲ - VAEY) الحسر والمخاض‎ - 

- التجریب فى المسرح العربی الحديث من خلال آعمال المبدعین. 
- تحلیل النص المسرحی ودراسته: 

- باب الفتوح: القناع. الحلم. اللغة. 


اصول المسرح العربی القدیم 
الأصول الشعبية وخصوصية الظاهرة 


لا یزال السوال عن الأصول الدرامية فى مسرحنا العربی مطروحًاء وما زال 
قابلا للمناقشة. إنه یطرح نفسه كلما آردنا الحديث عن الأصولء وکلما أردنا أن ننظر 
لتاریخ مسرحنا. ولذلك تطرح قضایا: الأصول. الجذور, التأصيل. ولکننا قد نهمل فى 
بعض المعالجات "الخصوصية" التی تفسر نشأة الدراما العربية (والاسلامیة) وتکشف 
سر اختیار هذه الأشعار الدرامية البسيطة التی نؤرخ بها "للنص" الدرامی العربی. 
وفی هذه الحالة, فالحدیث عن الشعر الدرامی القابل للتصرح هو المفسر لخصوصية 
الدراما العربية. 

ویصبح السوال: ما هو الشکل الدرامی الذی عرفه العرب. قبل قدوم الشکل 
الغربى (الیونانی الأصل) مع الحملة الفرنسية (۱۷۹۸م) وفی هذه الحالة يصبح 
مقیاس البحث غربیاء أعنى أننا نقیس الظاهرة الدرامية العربية بمقیاس شکلی غربی. 
نشا فى مجتمع مختلف عن مجتمعناء وبذلك نفقد خصوصية الشکل الدرامی العربی 
مهما يكن بسیط أو أوليًا. ولهذا فمن الأوفق أن نقف عند كيفية نمو هذه الأصول 

الدرامية حتی نصل بالنصء وبالمتلقى إلى كيقية نامية, كانت على استعداد لتقبل 

الحوار مع النص "الوارد", وتطوير نفسها لتصل إلى جوهر النص الدرامى بخصائصه 
الحديثة. لأننا لو بحثنا فى تاريخنا القديم والوسيط بالمنظور "الوافد" نصح باحثين 
عن شكل درامى لم يكن أوان ظهوره قد آن, ولم تكن وظيفته الاجتماعية والجمالية 
قد آنت. فالشكل الدرامى (والمسرحی) مرتبط بالمجتمع الذى ينتجه والمتلقى 
الذى يستهلكه. وهو - فى النهاية - El po‏ وحركة يتوسلان بتقنية مناسبة للظرف 
التاريخى والسياسى والدينى والجمالى .. إلخ المحيط بها. 

وبعكس التفسير الاجتماعی لناء لماذا كانت نشأة المسرح من أصوله العربية 
والغربية؟ ولماذا كان شكلنا الدرامى والمسرحى نابعا من الظروف الدينية والسياسية 
نفسها (عند المرحلة الإسلامية) حتى أخذ شكل التمثيل غير المباشر (عند المرحلة 
الوسيطة) بعد الخلافة العباسية. 
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فلقد اختلطت الأصول الدينية بالأصول الشعبية (والسياسية) وخرج المسرح 
من الروية الدينية والأسطورية والتحم بوظيفة احتماعية دينية سياسية آعطته البعد 
الشعبى كما نلاحظ أن المسرح العربی قد نشأفى أحضان الحضارة الدينية (السیاسیة) 
الاسلامية فأخذ طابعا خاصا ميزه» عن مسرح الأسطورة الفرعونية أو اليونانية» وخلصه 
من الحس الوثنی المتمثل فى اصطدام الالهة "بالقدر". ومن هنا تميزت الطبيعة 
الخاصة للنص العربی, على الرغم من استمرار الجو الدینی والمیت‌افیزیقی, لانه 
یعکس عقيدة وشعيرة فاتخذ شكلا خاصا. وقد ظهر ذلك فى "آلام الحسین" أول نص 
مسرحی یعرض أمام المتلقی (فی العصر الأموی) على ید أنصار على بن آبی طالب. 

وهنا یمکن أن نعود بنص آلام الحسین gl)‏ مسرحية التصازی) إلى أصول 
فرعونية ويونانية, لأنه نص يقترب من أسطورة إيزيس وأوزوريس» حيث يحتفل 
النصان بانتظار (الغائب/ المخلص) ويكشف الحلم والأمل فى العدل والخير 
(حورس/ المهدى/ الإمام) وقد ندرك هنا تأثيرا مسيحيًا - أيضًا - يأتى من انتظار 
(المسیح / العدل) والقضاء على ويلات الشر - (ست/ بهوذا. الأموبین) بيد الخير 
(حورس/ المسیح / المهدی/ الإمام). ۱ 

ولا شك فى أن هذا الحو (الأسطوری/ الدینی/ الشعبی) لابد أن يمنح 
المسرح الشعری, سواء المکتوب شعراء أم المکتوب برؤية شعرية. 

ونحد مصداقًا لهذه الرؤية نصوص البابات العربية التی کتست لخیال الظل 
بعد سقوط الدولة العباسية وتحول الاهتمام الأدبى إلى اهتمام تشکیلی ومعماری. 
سواء أكان الاهتمام بدور العبادة (المساجد) أم بفنون (الزخرفة) و(العمارة) اتکی 
تتناسب مع تحول السلطة, إلى المماليك؛ وتغلب فنون النثر و(الخطابة) على فنون 
النظم و(القصیدة)؛ وکانت بابات ابن دانیال - النموذج الناضج - إذ تعد هذه 
النصوص نصوصا درامية شعبية, تغلبت على "الحظر الدینی " وعلی تحریم التمثيل 
(والتقلید) بالتمثيل عبر وسيط (ورقی أو جلدی أو خشی) ولکن بنص درامی قابل 
للتمثيل آمام المتلقی. 
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ونستطیع أن نقول إن خصوصية الظاهرة الدرامية العربية قد نشأت من 
خصوصية التاریخ والمجتمع العربیین. والظروف التی خرح فیها الابداع العربی 
(وا لاسلامی). LUM‏ صبت الاصول الدينية (والسیاسیة) فى الشکل الشعبی المتمثل 
فى بابات خیال الظل مرورا بمسرح "التوابین" أعنى مسرحية التعازى. أو آلام 
الحسین. 

وعلی الرغم من هذه النشأة الدينية فى التعازی, والتمثيل غير المباشر فى 
خیال الظل, فقد كان العامل الدینی والسیاسی وراء تأخير ظهور SES‏ مسرحی, 
حی, عام لیس مقصورا على فرقة دينية, أو لتسلية الجمهور فى آماکن عرض البابات. 
فقد كانت صلات العرب ثم المسلمین بکل الأمم التی آنتحت شکلا دراميًا أو 
مسرحيًاء واردة ومتحققة. ومع ذلك لم یظهر تأثیر هذه الأمم على الدراما العربية الا 
متأخرا ثم متأخرا حدا. 

وإذا عرضنا لتراث الأمم التی احتكت مباشرة بالعرب لزان الاندهاش ولتطور 
سوالنا إلى وضع آخر. فقد عرف الشعب المصری, مسرحا دینبا شعبياء ارتبط بشعائر 
,جنائزية ربطت بين السحر والآلهة (الواقع الاجتماعی المعاش) وکانت مسرحية "لام 
أوزير" أول مسرحية (وأقدمها) تمثل آقدم آسطورة فى التاریخ» هی أسطورة إيزيس 
وأوزوریس الفرعونيةء وهی أسطورة أثرت فى تاريخ المسرح العالمی فى العصور 
القديمة» حتى أن المسرح الیونانی قد استوحی حبکتها العامةء وأفاد من ثنانية 
الصراع بين الخير والشر والمهم فى هذه المسرحية المقدسة, آنها عاشت فى مسرح 
العالم القدیم. وأنها اتخذت شکل المسرح المفتوح Lond‏ بعد, أى بعد خروحها من 
سطوخ المعابد إلى آماکن تواحد الناس. فقد "كان لابد من أن بستمر تمثیلها عدة 
آیام. بل كان من الجائز أن يستمر کل فصل من فصولها على أقل تقدیر Lag‏ کاملا. 
وأن الحمهور كان يشترك فى كثير مما كان یحدث فیها. Wily‏ ندرك من ذلك المختصر 
المدون على لوحة (اخرنوفرت) أن تلك الرواية كانت ذات فصول ثمانیة"؟ وکان 
ذلك قبل آلمیلاد فى العصور الوسطی الفرعونیه. 
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كذلك عرفت الأمة العربية dol‏ الهند. سواء عبر التحارة والتبادل التحاری أو 
عن طریق الاسلام Lad‏ بعد. والمسرح الهدی. كأى مسرح قدیم. شا خلال "طقوس 
الدیانات القديمة وشعانرهاء کالهند وكية والبوذية. وما زالت هذه الدیانات هی التی 
تشکل حضارة الهند وثقافتها وتراثها الفبى حتی الان: و .. الدراما الشعية التى كانت 
قبل میلاد المسیح تعالج تصورات ديسية وفلسفية عن طریق الانشاد والرقص والغناء لا 
ترال ساندة فى الریف الهندی حتی الآن .۲۰ وبالطريقة نفسها استمدت الدراما 
مادتها من الأساطير الدينية القديمة, مثل "الرامايانا والمهابهارتا" وارتبطت 
بالجماهیر رغم أصولها الاسطورية والدينية. مما جعلها تعالج الموضوعات الدينية Loy‏ 
يفيد فى تربية الفرد. وبناء یوتوبیا اجتماعية قانمة على الاتحاد الصوفی والوجدانی. 
والارتکاز على الصراع بين الخیر والشر للأغراض التعليمية والتربوية. مما جعلها Lolo‏ 
بسيطة. تستخدم تقنیات الرقص والغناء والحركة الموقعة, لذلك انتشرت هذه الدراما 
ولهذه الأسباب الجمالية والفلسفية البسيطة الواضحة. وعلی الرغم من استمرار هذه 
الدراما إلى فترة قيام الدولة الإسلاميةء واختلاط الهنود بالعرب لم نعرف حتی قبل 
قيام الدولة الأموية طقسا مسرحيًا يشبه الطقس المسرحی الهندی مع وجود الشروط 
الدينية نفسها. 

وتظهر المشكلة أكثر وضوحا Links‏ عندما تلتقى دراما العالم القديم» مح 
دراما الیونان» حيث تظهر المسرحية اليونانية أفضل وأنضج من المسرح القديم. 
الذى fog‏ إلينا كذلك. وإذا علمنا أن اتصال اليونان بمصر الفرعونية, ثم بالعرب 
خلال ترجمة الأصول الأدبية والفلسفية والعلمية اليونانية إلى العربية, وتزداد 
المشكلة إذا علمنا أن اللغة التى كانت رسمية فى مصر الروه‌نية قبل الفتح الإسلامى 
مباشرة هى "اللغة اليونانية .. وتقول مدام بوتشر "إن الوالى الرومانى كان يصدر 
نشرات للأهالى يصف فيها حكمه للبلان؛ وهذه النشرات كانت تكتب باليونانية» كما 
كان الولاة الرومانيون يفخمون آنفسهم. ويعظمونها بأن يضيفوا Ld‏ يونانيا إلى 
آسمانهم. وهذا دليل واضح على أن اللغة اللاتينية والآداب اللاتيبية لم تنتشر بين 
المصريين فى حين أن الآداب اليونانية واللغة اليونانية كانت قوية منتشرة بين 
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المثقفين فى البلاد. حتی اضطر الوالی الرومانی إلى أن یصطنع GES‏ للدولة ممن 
يحذقون اليونانية. وکان لبعض هولاء الکتاب مؤلفات باليونانية أمثال: "لوسیانیوس" 
صاحب "محاورات الموتی". كما كان بمصر شعراء ینشدون آشعارهم باليونانية» بل 
براهم قد حاولوا السیر فى اشعارهم على نهج شعراء الیونان. فمنهم من حاکی 
"هومیروس" وقدم شعراء مصر فى القرن الرابع المیلادی - عدة روایات خيالية 
ممتعة» ومن شعراء مصر فى القرن "الخامس المیلادی" "سیروس الاخمیمی" .. وفی 
القرن "السادس المیلادی" ظهر شاعر مصری من "طيبة' یدعی "کریستودورس" ولا 
تزال قصائده مسطورة فى الکتاب الخامس من منتخات الأشعار اليونانية .."". 

والملاحظ أنه حتی القرن السادس المیلادی عرفت مصر الشعر المصری 
المکتوب باليونانية» وقد قلد الشعراء المصریون الإلياذة بخاصة. فى فترة قريبة جدا 
من فتح المسلمین العرب لمصر. وقد فتحت مصر وامتزج العرب والمسلمون مغا. ومع 
ذلك لم نحد تأثیرا لهذه اليونانيات فى أدب العرب الفاتحین» فى وقت لم تقم فيه 
أية عداوة بين المصریین والفاتحین؛ بل رحبوا بهم» وآحبوهم. وأخذوا دینهم ولنتهم 
بعد ذلك. وکانت فرصة كبيرة فى نقل ما کتب من شعر يقلد هومیروس إلى العربية 
وفرصة كبيرة على أيدى المصریین الذین أسلموا وتعلموا العربية فیما بعد, لکن ذلك 
لم یحدت. 

ثم التقی العرب بالترات الیونانی. بشکل متسع. فى العصر العباسی. التقواء 
بالفلسفةء والعلوم. والریاضیات. والفنون. وکتب النقد الأدبى» فقد ترجموا کتاب 
الشعر - وغیره - لأرسطوء وهو أهم تراث الیونان الأدبى؛ لأنه أول تنظير لأهم وأقدم 
فن, فن الشعرءوالمهم فى ذلك, أن أرسطو ركز فى كتابه على التنظير للمسرح 
الشعری؛ خاصة التراحيدياء ومع ذلك ترجم شراح أرسطو التراجيدياء بالمدح. 
لارتباطها بحدية الموقف الدرامی. عند اليونان وارتباطها بجدية الموقف الشعرى 
فى "قصيدة المديح" العربية كما ترجموا الكوميديا بالهجاء لأنها تتناسب مع الوضع 
السیء الذی تحد الشخصية الدرامية نفسها موضوعية dad‏ أو وضعها المسرحيون فيهء 
وأغفل المترجمون المسرح الشعرى تماما مثلما أهدروا خصوصية المسرح الشعری 
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الیونانی وعاملوه معاملة القصيدة. كما عاملوا النوع الدرامی کالغرض الشعری 
التعليدى SN‏ المبدع العربی. 

ولا شك فى أن للدراما الاغريقية آهمیتها عبر التاریخ لما تتمیز به من 
خصائص حمالية ناضحة ومستقرة. استمرت آلاف السنین. وغذت المسرح العالمی كله 
حتی وقت ترجمة العرب لتراث الیونان. بل قبل الترجمة. فسيادة الترات الیونانی. 
جعله نموذجا یحتذی, نضیف إلى ذلك خروجها من: الأسطورة: والشعيرة الدينية, 
والطقس الاحتفالی الشعبى» ومع ذلك تأجل التأثر بالمسرح الیونانی فى المسرح 
العربی حتی مجيئ حملة بونابرت (PIVAA)‏ أعنى المسرح فى شکله الأوروبی 
(الیونانی). 

آما بقية الأمم التی دخلت الاسلام؛ واحتکت بالعرب والمسلمین مباشرة. 
فقد كان لدیهم نوع آخر من المسرح» هو مسرح العرائس "خیال الظل " وهو المسرح 
القائم على التمثیل غير المباشر بالعرائس مباشرة» مثل القراقوز" واما بالعرانس من 
وراء حجاب fio‏ "خیال الظل " خاصة عند "آلفرس" و"الصينيين". 

نقول: إنه على الرغم من اختلاط العرب بهذه الأمم وحضارتها ظلست 
"الدراما" بعيدة عن التناول والاستخدام حتی بعد ما فنتحت هذه البلاد. أو نشروا 
فيها مشربهم ولکن هل ".. كان حفظ الأشكال Aig gall‏ وبخاصة اللغوية الشعرية, 
والدراما قد اقتربت من كيانهم کجنس عربی وأخذوا یعتبرون کل مساس هو مساس 
بکیانهم ووجودهم؟"' أم انشغل العرب بشأن الحاهلية. وبنشر دینهم بعد الاسلام. 
وبالخلافات السياسية فى عهد عثمان بن عفان؟ pl‏ بالملك وملذاته ووراثته بعد قیام 
الدولة الأموية وهو pac‏ طغت فيه العصبیات القبلية القدیمة! pl‏ بالخلافات والشعوبية 
ومحاولة الانسلاخ عن جسم الخلافة فى العصر العباسى بالمحتل الأعجمى» وظلم 
المماليك وحروبهم الطاحنة؟ أم بالعهد العثمانى الجامد. تحت قناع الدین؟ حتی 
هزتهم الحملة الفرنسية وكشفت ما هو شعبى ضد كل ما هو غير شعبى فراحوا يبحثون 
عن جذورهم - فى كل شیء - لمواجهة العدو الغريب. واعتقد أنهم شغلوا عن 
تأسيس أشكال أدبية وفنية حديدة لكل هذه العوامل مجتمعة, لكن مع هذه 
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العوامل, وبالرغم منهاء نشأت حذور مسرحية ودرامية مهدت السیل لتلقى المسرح فى 
شکله الغربی. 

وهنا لابد أن نصوغ "القضية" بصورة آخری, فنقول:- 
- ما هو الشکل الدرامی الذى عرفه العرب قبل أن یعرفوا المسرح فى شکله الفربی 

المطور عن الشکل الیونانی؟ 
- وکیف نمت جذور عربية (درامية) إلى أن وصلت لشکل قريب تناسب والشکل 
الجدید فالتحم معه وأصبح - فيما بعد - المسرح العربی؟ 

ولذلك یت رکز الحدیث حول النص الموجود بالفعل. وهو النص الذی مهد 
المتلقى لتقبل الشکل الغربی والتجاوب معه؛ عبر النقل والترجمة, والاقتباس؛ فى 
مرحلة ما قىل التألیف. وأعنی ما ورد فى العصر الاسلامی الوسیط. 

ونص التعازى! الموجود لدينا مترجم عن الفارسية, وهو ممسرح بتصرف 
عن الکتاب الفارسی "جونج - ى - شهادیت" آلام الحسین, فقد تدخل المترحم 
فى النص بتنسیق المناظر والمشاهد وتدخل المترجم - عن الفرنسية - فى لغة 
الحوار وجعلها أكثر سهولة مما يدل على أن هذا النص یخرج من حس شاعری نتج 
من الأزمة العاطفية والدينية التى یحها التوابون تجاه ما فرطوا فيه من حقوق 
الحسین وقد ساعد هذا المنطق فى نشأة دينية متأخرة للمشهد المسرحی, وخروج 
مبکر للتقالید الفنية والأدبية فى عصره» مما آدی إلى احتجاب هذا اللص منات 
السنین حتی وصل إلينا مترجما بالفرنسية ثم بالعربية الفصحی ویدل نص التعازی 
على مصادرة عقاندية تقول إن حبریل عليه السلام قال للنبی عليه الصلاة والسلام أن 
حفيديه الحسن والحسين لم يرتكبا أى خطأء ولكن ميتتهما ستكون علامة ضرورية 
لصالح المؤمنين عند Od!‏ رضخ لإرادة الله. وهنا ندرك بسرعة النبوءة ومصادرة 
اليونانية التى خرجت من المسرح اليونانى وقبله الملحمة اليونانية إلى هذا النص 
الإسلامى. وندرك من الوهلة الاولی أن البرولوج والتمهيد الدرامی للصراع بين 
الخير والشر الذى ينتهى بانتصار الخير فى النهاية هو ثيمة يونانية دخلت إلى النص 
الإسلامى بل هى ثيمة مصرية قديمة انتقلت من إيزيس وأوزوريس إلى !نص 
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الیونانیی ومنه إلى النص الإسلامى ونلمح فى النهاية انتظار المخلص ploy‏ الذدی 
یتوازی فى العقائد المصرية القديمة مع حورس: وفی العقائد المسيحية مع عودة 
السيد المسيح بعد سيطرة المسيح الدجال ثم فى الفكر الإسلامى المتمثل فى عودة 
المهدى المنتظر أو هو الإمام الغائب فى فكر الشيعية الإمامية. 

ويؤكد هذا ما جاء على لسان عائشة حين أوسط عليًا - قبل مقتل الحسين - 
lorie)‏ تفتح الصندوق تذكر جيدًاء ضع هذا الصندوق بعناية على صدرىء إلى أن 
يأتى يوم المحاكمة النهاية» أضع تحت أقدام عرش الخالق هذا العقد فدية لدم 
ولدى» دم الحسين الذى - بفضله - سیغفر لكل البشر .. سیغفر لهم ويدخلون 
الحنة)." 

وتأخذ الجوقة من اللحظة الأولى - فى المسرحية الإسلامية - دور (لضمیر/ 
الأخلاق) إذ يحعل المسرح اليونانى الإسلامى هذه الحوقة صوت الحماعة مقدمة 
الأحداث: 
- إن وردة الرمال. 
تنغلق على بلورها 
والنوم eel‏ 
أى النبوءات قائمة؟! 
تجعلك ترتجف يا سهل كربلاء! 

(عزيزة ص156) 

ثم يأتى البطل "الحسين " ليبدأ الصراع فى تصاعده فنراه يقول: (سأطوف 
«od‏ عليا إذن أن أنطلق بالكلمات التى تحرر قدرنا "عزيزة ص ۱۰۲" وهو الطرف 
الخير التى تقع عليه الآلام النبوءة ومن ثم يأتى الطرف الشرير: شمر, الذی يبدأ 
تناقده بقول "کفانا dota‏ بایع يا زيد أو تهيأ لسوت عزيزة ص ۱۲۳" ويوضح 
الاختيار هنا بؤرة الصراع بين الخير والشرء والتمهيد لتحقيق النبوءة الموت أو بيعة 
يزيد وهنا يرفض الجن القادر مساعدة الشر كما تعودنا فى الحكايات الشعبية. وهناك 
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علاقة واضحة بين مجی الجن وبين مجئ جبریل أى بین: الشر والخیر وهنا نلاحظ 
أن شخصية الحسین تأخذ موقف النبوءة حيث يأتى لها المخلص من السماء. 

ویدخل النص شخصية الملاك فیتروس آلشربر. وهو خليط من التصور 
المسیحبی والاسلامی والیونانی فقد سمعنا أن حناحیه بحترقان ثم یعودان للحياة. 
وأنه مطرود من الحنة لعصیانه, ومع ذلك یعفی عنه إكرامًا للحسین. وهنا لابد أن 
یتدخل وسيط الوحی "جبریل" فیخبر الحسین بمقتله فیفرح. ثم يأتى خیط درامی 
یونانی آخر يقرب الحسین من البطل التراجیدی الیونانی. إذ على الرغم من معرفة 
الحسین لمصیره فى نبوءة: النبى» وفاطمة» وجبریل؛ وفی حلم الحسین نفسه, فانه 
یسعی للصراع والمقاومة حتی یقف بمفرده بعدما هلك أهله ولم يبق منهم الا امرأتان 
وطفل . 

لذلك يقف الطرفان (الحسين والأمويون) فى موقف النقيض فيأخذ الحسين 
سمات النقاء والنورء ويأخذ يزيد سمات الشر والظلام» تمهیدا لانتظار النور بعد الظلام 
- وهو pol‏ حتمى - أى انتظار الحسين. وعلى الرغم من هذا الجو التاریخی 
العقائدىء فإننا ندرك أن هذا النص يؤكد على النشأة الدينية للمسرح, وعلى التأثير 
اليونانى المبكر على الدراما الإسلامية. ولكن ذلك يكشف عن العمق الشعبى لهذه 
النشأة الدينية التى خلطت بين الدين والأسطورة وبين ما هو إسلامى وما هو دینیی 
بشكل ple‏ فقد ظهر الطقس المسيحى على السطح ابتداء من ظهور فیتروس الملاك 
وهو اسم قريب من بطرس سيد الحواریین. 

ومن هنا تظهر المصطلحات الإنجيلية واضحة مثل (رضا الرب. صعودی 
المجید. أهب حياتى تکفیرا عن خطايا آمتی) وغيرها. وتظهر فكرة البطل 
"المخلص" و"المفدى" لتربط بين الحسين والمسيح مرة أخرىء ولا ننسى فى هذا 
السياق رفض "النصرانی" لقتل الحسين, وهو أحد أتباع يزيد بن معاوية. 

وهنا نحصل على أول نص درامی. وضع - خصيصا - ليمش أمام الجمهورء 
وهو يعرض قضية يريد لها تأييدا وتجاوبا من الحاضرين» وهو نص يتوسل بكل تراث 


ے ١88‏ سه 


دینی أو شعبی أو درامی لیشکل رویته لصراع الخیر والشر والتبشیر بالمستقبل. وهنا 
يتأكد الاصل الدینی الشعبی أعنى المفهوم الشعبی للدین والمسرح على السواء. 

وإذا كان نص التعازی قد مثل مباشرة» فهناك نص تال احتجب فيه التمثیل 
وتم بوسائل تشكيلية من وراء ستار, تحننًا للمحظور الدينى أيضًاء واتساقا مع.فنون 
العصر, وطرق التلقى فيه. وهو نص LILI‏ وهو الشكل (الدرامى/ المسرحى) 
الذى ارتضاه المتلقى فى العصر الإسلامى الوسيط. وهو جذر درامى مسرحى استمز 
حتى ظهور المسرح بشكله الاوروبی, لكنه مهد المتلقى وجعله قابلا للتغيير. وأعطى 
النص الدرامى قدرة النمو والتواصل والاستفادة من كافة الفنون والأشكال الشعرية 
والدرامية. فهو نوع خاص من المسرح ناسب مرحلة تاريخية وجمالية فى حياة العرب 
والمسلمين الذين كانو يرفضون كل شكل جديد., رغبة فى الإبقاء على الموروث, 
وخوفا من أوضاع عاشوها فشكلت رؤيتهم الفنية. 

ويمكننا أن نزعم أن خيال الظل يمثل نصا للتمثيل الدرامى؛ وهو يمثل 
حالة من حالات (التمسرح) من حيث وجود النص المنفذ أمام حمهور أتى ليشاهده, 
وشارك فيه, وطوره, وهو مسرح aio pel‏ فيه التمثيل المباشر فى عقيدة أهل السنة. 
وقد تجاوب مع نصوص السير الشعبية فى طرق الأداء والتمثيل لبعض مشاهد من 
السيرة على لسان الراوى الواحد. ولم يكن لهذا الفن أن يخرج بهذه الصورة التى 
وصلت إليناء لو نم يكن Ua yo‏ بنهضة الفنون التشكيلية فى مصر آنذاك ونحن نعرف 
"أن الفنون التشكيلية المصرية كما ظهرت فى العمارة والانية والمنه وحات» بلغت 
حدا كبيرا من الإتقان والمقدرة MAGA‏ وفن المخايلة يعتمد على الرسم والتصوير 
والنحت والتلوين والملابس, الأمر الذى جعل فن المخایا ة ينبغ فى مصر - رغم 
أصوله الشرقية القديمة - بالإضافة إلى ارتقاء مهارة المخايل فى تحريك الخيالات 
Winall‏ لشخوص البابةء وتم ذلك إلى حانب ازدهار فنون الموسيقى الشعبية والغناء 
والرقص. وهنا وجد هذا الفن آدواته. وطرق تنفيذه (إخراجه). 

ولقد كان النص "البابى" نتيجة لتواصل موروثات عربية وإسلامية أيضاء 
اجتمعت فيه؛ من سير العرب» وقصص القرآن. والمقامات والحكايات الشعيبة. وحينما 


= ۱۹۰ == 


نضیف الیها التلقی الشعبی. ندرك النشأة والفاعلية الشعبية للأصل الثانیی من أصول 
المسرح العربی. 

ولقد تأثرت البابة فى تشکیلها الفنی بکثیر من هذه الموروثات. فهی تبدا 
کالخطبة بمقدمة تمهيدية وتنتهی بالتوبة والاستغفار إلى جانب الحس الوعظی 
الدائم» والخطاب التعلیمی المباشر تلمتلقی. وكان وراء ذلك هروب المخایل من 
سطوة رجل الدین علیه, ومن فكرة التحریم. وهنا یأتی الحوار مع "الصالة" 

و"ال اي المفتراض" وسيلة من وسائل التفاف المخایل حول الحظر. وهنا نفسر 

التحاء لغة البابة إلى الشعر والنظم والنثر السحوع وهى وسائل تغوبة يلحأ الیها 
الخطیب. 

ومع ذلك تعالج کل بابة موضوعا خاصا یبرر وحودها منفصلة مستقلة. وقد 
حاون المخایلون أن یضعوا قل مناسبة "بابة" خاصة لیتمکنوا من انتواصل مم 
الحمهور فى مناسباته الخاصة والعامة فى "محل المخایل" أو فى بيت "المتلقی ". 
ولذلك سيطر على عمل البابات حس التسلية والتفكه؛ إلى جانب الوعظ؛ وهو مبرر 
آخر للتواجد بين جمهور المتلقى والدخول إلى حياته. لذلك فهو ينتقى شخصيات 
لها دور فى حیاتهم. مثل الشيخ والخاطبة. القائد, الأمير أو شخصيات عادية تقوم 
بدور ثانوى فى حياته لعلمه أن هذا الرجل العادى هو جمهوره الدائم. وهو يشكل 
صراح هذه الشخصيات بشكل ثنائى ينتصر فيه الخير والفضيلة. ومن هنا جاءت خاتمة 
الوعظ والتوبة والرجوع إلى الصواب من وجهة نظر المخايل. 

وعلى الرغم من الحظر الدینی والسیاسی, فقد نقد المخايلون وتعرضوا 
لبعض الشخصيات الهامة فى عصرهم» فها هو ابن رزيك فى بابة "المتيم" يقول: 


ألا وسسهلا بطلع 5 الديك كأنهاالمملوك 
أتى بتاج كأنه ملك بين دحاج مشل الدبك 
رآیته. إذ يسير من ذنبه كأنه الصالح بن رزك! ۲ 


وهی سخرية واضحة من بعض شخصیات ظالمة فى عصره وحد أن التعرض 
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مشاهد الحنس الفاضح والمؤذى: فکان هناك النقیضان, واندثر معظمه. ولم يبق لنا 
الا ما اتسق مع العرف العام للعصر وللفترات التی تلته. 

ولقد حاول فن المخايلة فى نص البابات, أن يمتع جمهوره بالمحسنات 
البديية, وبالشعر السهل البسیط, دون مراعاة لغوية تفصل العامی عن الفصیح. أو 
الشعری عن المنظوم أو النثری وکان ذلك استجابة لقدرة المتلقی على الفهم من 
ناحية. وتقریبا من لغة الوعظ ولغة الحياة اليومية. 

وهنا نستطیع القول إن النشأة الشعبية لفن البابة الدرامی فى شكله. 
وتطوره. وتميز لغته ونوع شخصياته؛ وموضوعاته استفاد من منجز عصره؛ وفهم مطلب 
المتلقی وأنشأ علاقة حميمة به. فاستحق أن یکون الأصل الثانی من المسرح العربی. 

وکان مدخلا حسنًا للتغلب على القصيدة, وفنون الرقص المستقلة. وکان 
دافعًا لوجود الرغبة فى تطوير الفنون الأخرى عند امتاع الجمهور. 

لذلك لم يجد المتلقی Kee‏ فى تقبل ما مثل من تمثيليات ومسرحیات فى 
عهد محمد على» ولم يستغرب المتلقى المثقف ما رآه من مسرح الحملة الفرنسية, فقد 
كان اختلاف نوعى التقديم (المباشر/ غير المباشر) وراء هذا القسول وتسبب هذا 
الاختلاف النوعی فى الحديث عن مسرح الحملة بعيد تراثناء لأن من قالوا ذلك لم 
يرصدوا خصوصية الظاهرة. فى جدورها الشعبية الإسلامية والعربية. 
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آصول المسرح العریی الحدیث 
الجسر والمخاض 
1AEY)‏ - 1۹1۲( 


ناقشنا فى الحديث السابق خصوصية الظاهرة المسرحية العربية الترائية. 
وعالجنا آهم أثرين فى هذا السبیل. الأول: الروافد التراثية المتمثلة فى نصوص 
التعازى أو آلام الحسین. والثانی: نصوص خیال الظل التی نضجت فى بابات خیال 
الظل لدی "ابن دانیال". وقد عالجنا - بذلك - جذور المسرح العربی الاسلامی من 
خلال العصر الوسیط. 

.ونعرض فى هذا السیاق لخط وه تالية هى التى تمثل الحسر الدرامی إلى 
ظهور المسرح العربی الحدیت. وتمثل مرحلة المخاض الصعبة التی ولد فیها مسرحنا 
العربی الحدیت. 

وقد أخذت هذه الخطوة نقلة المحتمع العربی على المستوی الدرامی 
والفنی, إذ بدأت بالدعوة إلى النهضة والالتحام بالعصر من خلال رواد النهضة 
وأفكارهم وهم الذين دافعوا عن وجود المسرح. وعن مصطلح المسرح بشکل خاص. 
لأن هذا الدفاع كان الحسر الذی عبرت عليه الروافد العربية والحديثة المتمثلة فى 
مسرحيات مارون النقاش (لبنان) وأبی خليل القبانى (سوريا) يعقوب صنوع (مصر). 
فلقد شكلت هذه الروافد اتحاهات درامية فى المسرح العربى الحدیث منها المسرح 
الغنائى: والمسرح الاجتماعى السیاسی» والمسرح الفكاهى الاجتماعى. 

وقد ظهر منذ اللحظة الأولى؛ أن المسرح المطروح بشكله الأوروبى قد 
يحتاج إلى دفاع عنه أمام النظرة السلفية المحافظة, وأمام التغريب الخالص فى 
الوقت نفسه. فقد كان خروج المتلقى العربى من العصر الإسلامى الوسيط؛ إلى 
بدايات الاحتكاك بالعصر الاسلامی التركى ثم إلى الصدام المباشر بالحداثة التى 
أتته باغية مستعمرة فى سفن نابليون بونابرت الغازية على سواحل مصر والشام - 
وهما المنطقتان اللتان سيخرج فيهما المسرح العربی الحديث - والتى حملت 
مسرحًا للترفيه عن الجند - خروجًا من شكل السيرى فى الأذاء الذرامی لمشاهدهاء 
وخروجًا من الأداء الدرامى لمسرح خيال الظلء الأمر الذى جعل ظهور المسرح 
بشكله الأوروبئ يحتاج إلى تبرير ودفاع نظری عن مهمته الأخلاقية فى تربية 


ae ASV تت‎ 


المتلقی ووعظه وترویده بمحامد الأخلاق. بالاضافة الى حانب المتعة التى تنالها 
النفس من مشاهدتها لهده "الألعاب" فکما تبدو الحوانل ذان آسس أخلاقية gh)‏ 
دينية اجتماعیة) فلابد أن تبدو حیثیات الدفاع أخلاقية لتفسح لهذا التکوین الدرامی 
العربی الاسلامی أن یتجاوب ویتجانس مع الشکل الاوروبی (الیونانی). 

ولکنه من الملفت للنظر, أن الذين أرخوا لتاريخ هده الفترة لم یقارنوا بين 
الشكل الوافد مع الحملة وبين الشكل الذی شهده التراث العربی والإسلامى. فلم 
يذكر "الحبرتى" مقارنة. ولم يقدم "الطهطاوی" مقارنة. Lai!‏ اكتفى الأول بوصف 
مسرح الحملة وطريقة دخوله, وناضل الثاني ليقنع حاكم OMIT‏ "محمد على" بضرورة 
استيفاد هذا اللون من فرنسا لأنه غير مضر الا أنه قام بالدفاع الأخلاقى عن "فن 
المسرح" وهو الدفاع الذى مهد الأرض المصرية والعربية لأن يتلبس تراثها الدرامى 
مسوح المسرح الغربى. 

ونحد امتدادًا لهذا الدفاع فى مقدمة "أرزة لبنان" لسليم النقاش شقيق 
مارون النقاش. حيبت يتفق فى حيثيات الدفاع مع ما قاله رفاعة الطهطاوى (وإن لم 
يقارن النقاش بين تراثنا الدرامى وبين الشكل الأوروبى الذی شاهده مارون النقاش 
بإيطاليا أو رآه الطهطاوى بفرنسا) ولكن الملاحظ أن هؤلاء المبشرين (المدافعين) قد 
لاحظوا أن القالب المسرحى الغنائى هو القالب المناسب للحمهور المتلقى سواء 
فى مصر أو فى plist‏ (لبنان أو سوريا) ذلك أن الإرث الموسيقى المتمثل فى "شاعر 
الربابة" أو فى "المقامات" العربية المتعددة للأغنية العربية, قد شكل كيفية التلقى 
الفنی. عند متلقينا - فى هذه الفترة - الأمر الذی تطلب أن تصبح الموسيقى بشكل 
عام ضرورة لأى تقديم درامی, ليتناسب مع التكوين "الغنائى" للمتلقى العربى الذى 
تمثل فى النهاية فى "التخت" و المطرب" و"الإنشاد" و"الشعر". 

وقد ظهرت ملامح هذه الغنائية والشعرية فى بابات خيال الظل بشكل واضح 
Cem‏ استخدم "الغناء " ۶"الموسیقی" وأشكال متعددة من الشعر الفصيح والعامی. 
لذا كان الاتحاه نحو الغنائية والشعرية فى الدر اما والمسرح العربی الحدیت تواصلا 
حقیقیا مع الترات. 


وظهرت بوادر هذا المسرح آمام محمد على فى قصره. حين لعب لدیه 
المحبظون. كما لصوا من قبل کفرق تمثيلية حوالة سذ عام ۱۷۱۳م. وهم الذین 
کانوا یسخرون من الممثلين المحترفین حين "بدأت المسارح المحترفة فى البلاد 
العربية فى النشوء .. ومع ذلك فقد اغتدت الخشبه المحترفة من فن المحبظین 
بطریق غير مباشر إذ بدأ هؤلاء بكتابة وتثبيت النصوص واقتباس المواضع من مسرح 
الفودفیل الأوروبى بعد إضفاء المسحة الوطنية علیهاء ثم دخلوا - بالنتيجة - فى 
علاقة إبداعية مع آلفن المسرحی المتطور.."۱) وساعدهم فى ذلك تاریخهم الطویل. 
وخبرتهم العميقة فى فن الارتجال, والتقلید العضوی. بل التألیف الفوری آمام 
الحمهور المحتشد, فکانوا دعامة قوية لنشأة المسرح العربی الحدیت فى المدينة 
وفی القرية على السواء. 

وقد ظهرت آشارات متعددة على ألسنة الرحالة الأوروبيين الذین حالوا فى 
الوطن العربی وسجلوا مشاهداتهم مشل کارستن نيبور" و"بلزونى" و"ادوارد لين" 
وکلها تزکد على روية "ائروايات الدرامية "البسيطة التی كان يمكن لها أن تصل - 
وحدها - إلى شكل مسرحی عربی خاص. وقد صبت کل الأشكال الدرامية البسيطة 
فى فن ناسب رغبة "التفریج" عن النفس و "الفرجة" فى آن واحد هو فن "الفارس". 
ومن هناء لم يكن توجه المسرحیین العرب الرواد إلى المسرح الغربی ولید تبعية 
قكرية. بل كان ولید نضج وممارسة وتطور داثب وبطیء للمتلقی والمولف والنص. 
والوظيفة. 
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ویفسر LY‏ ذلك اهتمام هولاء الرواد بتراثنا الشعبی (السیر والحکایات) 
وبتاریخنا ومشاکلنا الاحتماعية والسياسیة. فقد رأوا المسرح أداة مهمة لعرضها 
وتجسيدهاء كما يفسر لنا - ذلك - الدور المهم الذی لعبته الترجمة ولعبه الاقتباس 
والتعریب فى دفع عجلة النص المسرحی. 

ولقد توا کبت الإرهاصات المسرحية مع دخول المجتمع العربی إلى تخوم 
حداثية جديدة لعب المثقف العربی - فیها - الدور الجوهری فى قیادة الفکر 


العربی الحدیت. ذلك أنه "تزداد العلاقة وصوحا سين الانتاج الفکری والسية 
الاحتماعية الاقتصادية إذا اعتبر هذا الانتاج انتاج فنة احتماعیه تتکون تاریخیا. 
وتلعب آدوارا معينة فى ارتاطاتها باصناف احتماعية محددة .. فان المثقفین كفنة او 
کنخبة/ احتماعية یمثلون عن طریق وظائفهم آهم وسيلة اتصال وتوطید بين 
مستویات البنية الفوقية Loy‏ فیها السلطة السياسية وبين البنية التحتية للمحتمع ..""' 
وهذا ما قام به رفاعة الطهطاوی بالنسبة لمسرحنا العربی الحديث. فقد أوضح العلاقة 
بين فن المسرح وبين بنية المجتمع فى حدیثه عن المسرح الفرنسی. اذ قال "إن 
هؤلاء الخلق حيث انهم بعد أشغالهم المعتادة المعيشية لا شغل لهم بأمور الطاعات؛ 
فانهم یقضون حياتهم فى الأمور الدنيوية, واللهو واللعب ويتفننون فى ذلك Wiad‏ 
عجیباء وفى مجالس الملاهى عندهم محال تسمى التياتر.. والسباكتاكل؛ وهی يلعب 
فيها تقليد سائر ما وقع. وفى الحقيقة أن هذه الألعاب هى جد فى صورة هزل فان 
الإنسان يأخذ منها عبرا عجيبةء وذلك لأنه يرى فيها سائر الأعمال الصالحة والسينة. 
ومدح الأولى» وذم الثانية .."". 
ونحس من تقديم الطهطاوى للمسرح أنه كان يحاول تمهيد الأرض العربية 
لهء وذلك بعرض علاقته الحادة بالحياة والأخلاق. وقدرته على تقديم العبر فى صورة 
الهزل لتجنب الشر والإقبال على الخیر. ليزيح ما وقر فى قلب مجتمعه من ارتباط 
هذه الفنون بالخلاعة والتهتك وبالبعد عن الوقارء فقد جعلها موازية لعمل النهار. 
ولتهذیب النفوس. وجاء تحديده لمعنى المصطلح (تياتر/ سبکتاکل) بمصطلح عربى 
هو "خيالى " ليصبح المسرح ضربًا من التمثيل أى ضرب oll‏ بعمل خيالى لا يفارق 
الواقع والحقيقة. “ 
لقد ربط الطهطاوى لأول مرة فى تراثنا - بهذه الترجمة - بين علمه بالعربية 
وبالفرنسية, فحين نعود إلى لسان العرب ونراجع Bole‏ (سرح) و(رسح) أو (مرسح 
ومسرح) ومشتقاتهما", نجد كل الدلالات تتمحور حول معنى ple‏ مشترك هو الخروج 
من ضيق أو حبس أو تعقيد إلى فرج وانطلاق وسهولة, وهو ما يتم - فى المسرح 
(- المتتره -) عن طريق "الخيال" و"الخيالى" وهما Blot‏ الخروج والنوع المتخيل 
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اللدان يصلان بنا الى "التفريج ‏ عس النفس كما يحدث مع مصطلح التطهیر 
الارسطی لدلك فترحمة الطهطاوی قد انصرفت إلى الأداة المخترعة للآاحداث 
والشخوص والافکار ليصبح العمل كله - وهو الخیالی - مثلا يضرب لنتعلم ممه العبرة. 
وقد كان يمكن للطهطلوی أن يترجم "تياتر" بمسرح لکنه أثر التعریف بالاداة لیخرج 
من حرج المصطلح الغربى. 

وبذلك مهد الطهطاوى - على المستوى الفكرى والنظرى - الطريق وراء 
المسرح"العربی الأول. إذ إنه فى الوقت الذى دون فيه الطهطاوى رحلته. كان 
مارون النقاش يتلقى تعليمه فى لبنان مهبط الرهبان والمبشرین. وكان برحل فى 
الوقت نضه إلى مصر (ثم إلى أوروبا) لیری فرق الجاليات الأوروبية (بالإسكندرية) 
وليرى فن الأوبرا بروماء إلى جانب رؤيته لمسرح مدارس الكنيسة فى لبنان إذ "دخل 
المسرح فى منهاج التعليم. وكان مدعوا لخدمة الدعوة الدينية )'٠"..‏ ومن هنا لم يحد 
النقاش حرجا كبيرا عند عرض مسرحيته الأولى على الجمهور عام 14417 وهی 
مسرحية البخيل. 

وكان الشكل المسرحى - بخاصة - وسيلة للتعبير عن مطامحها. يؤكد ذلك 
مصادفة عند الرواد المسرحيين من عناية بالغة بالجانب التعليمى فى المسرح وان لم 
يهملوا الجانب الترفيهى» ومن إسراف فى الحديث عن قيمته النفعية ".۳ 

وهذا ما أوضحناه فى سياق المبررات الأخلاقية والجمالية والفكرية التى 
مهدت لتوظيف الشكل الغربى الحديث فى المسرح العربى الحديث؛ فكانت 
المبررات بمثابة الحسر الذی عير به المسرح الحدیث إلى الدراما العربية, أما 
المخاض فقد عاناه المسرحيون الثلاثة, النقاش والقبانى وصنوع. ومن حولهم من 
فرق مسرحية» حتى وقف المسرج وقفة عربیه. 

وقد شهد النصف الثانى من القرن التاسع عشر مرحلة المخاض فى المسرح 
العربى بقسميه الكبيرين. الشعرى والنثرى» وهو نصف قرن حاسم فى تاريخ المسرح 
العربى الحديث فقد 'تسمت مسرحية آنذاك بالتصاق بالحياة الاجتماعية والمكونات 
الثقافية الشخصية العربية. كما اقسمت بالالتصاق الحميم بالمصادر الدرامية والشعبية 
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العربية والاسلامية. والاستفادة من ارتساط النص AH‏ والمشهور من حنوادث 
وحکایات هذا التراث بخاصة. 

وکانت مصر - والقاهرة - بخاصة ملتقی هذا المخاض, فقد التقت ثلائة 
روافد مسرحية متنوعة بعد أن نشا الراقد الأول فى بیروت والثانی فى دمشق والشالث 
فى القاهرة. وسرعان ما وصل البحر المتوسط بين النقاش والقبانی وصنوع حیت 
وجد هؤلاء جميعا تشجيعا بدأ بال(سكندرية ثم تم ركز بالقاهرة مركز الحركة الثقافية 
والسياسية العربية آنذالك. 

ولم یفرق الجمهور العربی بین مؤلف (مسیحی لبنانی) أو (مسلم سوری) أو 
(يهودى مصری) فقد ألف المتلقی العربی هذه الخلافات وفرق بين الدین والوطن 
تفرقة سياسية هامة. فلم يكن هناك معوق ثقافی أو دینی أو سیاسی فى وجه المسرح 
أو المسرحیین, رغم الصعاب التى عانوها من نظم الحکم والشرانح المتدينة المتزمتة؛ 
وعلی العکس/ كان الاقبال شدیدا ومشحعا لفرق أخرى وفدت إلى القاهرة ومارست 
نشاطها ثم خلقت نشاطا مسرحیا مشتعلا مع الفرق الموحودة فى القاهرة. وساهم هذا 
النشاط فى pl tot‏ (مهنة) التمثيل وحول النشاط المسرحی إلى نوع خاص من 
الاحتراف كما حدث مع فرقة سلیم خلیل النقاش VAY)‏ - ۱۸۷۷) وفرقة یوسف 
خیاط (۱۸۷۷ - ۱۸۹۵) وفرقة سلیمان القرداحی (۱۸۸۲ - ۱۹۰۹) وفرقة آبی خلیل 
القبانی VAAL)‏ - ۱۹۰۰) إلى جانب فرق تمثيلية انوية مثل فرقة سلیمان الحداد 
المسماخ بالحوق الوطنی المصری (۱۸۸۷) وفرقة سلیم وأمين عطا الله المسماة شركة 
التمثيل العربی (VAN)‏ وغیرها من الفرق التى جالت فى آقالیم مصر وقراهاء 
وانتشرت فیها. لتکسب رزقها بعیدا عن الفرق التمثيلية القوي المتم رکزة فى القاهرة 
والإسكندرية التى أصبح لها مسارحها ومتلقوها وکتابها. 

وشهد النصف آلثانی من القرن التاسع عشر فترة الصراع والتنافس بين هذه 
الفرق. الأمر الذی كان يتسب فى !غلاق بعض الفرق, أو تشتها أو الانصهار فى فرقة 
مسرحية قوية آخری تضمن لها الاستمرار. وقد استفان المسرح العرسی من هذا 
التنافس فى التعرف على مطلب وذوق العتلقی العربی. و"والحقيقة التی یلمسها کل 


aN es‏ دمن 


مطلع على تاريخ المسرح العربی هی أن النجاح على خشة المسرح كان بهبا موزعا 
ہیں اتحاهین أحدهما الغنانی .. والثانى الفکاهی SH!‏ لم یخل فى مراحل تطوره 
الاولیی من آثر النزعة الغنانية. وقد تمثل هذا الاتحاه فی محاولات "عزیز عبد فى 
العقد الثانی من هذا القرن ثم ما حققه تلامیذه ومقلدوه کمحمد ناحی. وکامل 
الأصلى. والریحانی والکسار. 

أما المسرح الحدی مسرح: النقاش قصير الأجل ووریثه مسرح القرداحی. ثم 
مسرح جورج أبيض وعبد الرحمن رشدی, ویوسف وهبی وفاطمة رشدی والفرقة 
القومية. فقد ظل متعثرا ما يكاد ينهض إلا لیکبو وهکذا .۲۳۰" مما يؤكد على أن انتشار 
المسرح ارتبط بفکرة التلهی والمتعة أو تضبيع الوقت فى المساء. ولذلك كان اقبال 
الجمهور شديدا على الفرق المسرحية الغنائية والفكاهية أكثر من الاقبال على 
المسرحية الحادة أو ذات المستوی الرفیع أو حتی المسرحية التی تناقش المشکلات 
الاجتماعية والسياسية كما حدث لمسرج یعقوب صنوع على سبیل المثال. 

وقد ساعد ذلك على تثبیت التقنیات التی ربطت الجمهور المتلقی بالمسرح 
آنذاك حتی توارثتها الفرق Lond‏ بینها لتضن رواجا لسلعتها وبعدا عن أخطاء الفرق 
الفاشلة فى مخاطبة الحماهیر المتلقية. وحینما نعود للحديث عن النص الدرامبی / 
المسرحى فنحن أما ثلاثة روافد أساسية - بعیدا عن توجهات الفرق المسرحية - تبدأ 
بعام (۱۸۶۷) وهو تاريخ ظهور النص العربی فى شکله انحدیت الذی لم ینقطع فى 
جوهره عن القدیم الموروث. إذ لم تكن هناك قطيعة بين الأصول الدرامية العربية 
والإسلامية؛ وبين الشكل المسرحى الحديث. لأن الأولى قد اختمرت فى تكوين 
المتلقى وفى ثقافة العصر وموروثاته» وهو التكوين متنوع الثقافة التى راعی النقاش 
التواصل معها رغم عدم إشارته الصريحة إليها. 

إن بدأ بمسرحية (البخیل) التى راعت أخلاقيات وثقافة المتلقىء بما قدمته 
من شكل (إيطالى/ فرنسى) وأصالة فكرية ساهمت فى تقبل المسرح فى عالمنا 
الحديث كما ذكرنا. 


تم ذلك فى الوقت الذی كان القبانی یجهز نفسه لدور مسرحی ظهر PLE‏ 
(۱۸1۵م) على الناس فى دمشق بمسرحیته الأولی (مجنون لیلی) ثم غیرها من 
المسرحیات التی استمدت أحداثها. وهیکل وحبکة حکایتها من التراث الشسی 
كألف ليلة وليلة والسیر الشعبية وسير الملوك والأمراء. وقد اتسق ذلك مع التوجه 
التاریخی للعرب نحو التحرر والخصوصية واحیاء القدیم فى الاتحاهات كافة؛ داخل 
الاتجاه المحافظ العام الذی ساد العالم العربی العربی آنداك. باستثناء مصر والشام 
اللذین شهدا توجهات نحو التحدیت هزت واقعها اشابت نحو واقع جدید. وهو ما 
مهد للرافد الثالث أن یحفر محراه. وأما الرافد الثالث فهو مسرح یعقوب صنوع الذى 
تمیز بمعالجته الاجتماعية والسياسية المباشرة للواقع المصری بخاصة. وعرض حال 
الشرانح الاحتماعية العادية وغير العادية» داخل هدف سیاسی حدا بصنوع - أحد 
تلاميذ الأفغانى - إلى محاربة الاستبداد ووسائل تأخیر تطور المجتصع المصری 
آنذاك. فى الوقت الذى شهد محاولته لتأصيل المسرح العربی فى مصر من حيث 
الشکل المسرحی, لأنه کتب بالعامية المتنوعة والملائمة لطبيعة الشخصية. 

لذلك fro‏ الموسیقی والغناء - وهما الأداتان اللذان أولع Logs‏ سابقاه - 
النقاش والقبانیی فى المرتبة الأخيرة: لأن وظيفة المسرحية - عنده - تعدت دور 
المتعة إلى دور الکشف عن الحياة المصرية؛ ولیس تجمیل الترات وتثبیت الواقع. 

صبت هذه الروافد المتميزة فى الفترة التی أعقبت وفاة "محمد على " 
وتولی عباس حلمی الأول فحکم سعید وإسماعيل. وتبلورت هذه الاتجاهات - 
وهی تشهد بناء الأوبرا المصرية والمسارح الخديوية - كما ذکرنا - وتبلورت - Leash‏ 
- وهی تشهد زيادة النفوذ الأجنبى» والأزمة الاقتصادية فى عصر اسماعیل وخلفه 
توفیق الذی انتهت الأحداث فى عصره بالاحتلال البریطانی لمصر (۱۸۸۲). 

وأما صنوع فقد خرج إلى المنفی - إلى فرنسا منذ أواخر عهد اسصاعیل 
حتى وفاته - ويهمنا فى هذا السیاق؛ الإشارة إلى مسرحية "مولییر مصر وما یقاسیه " 
التى نشرها عام )۱٩۱۲(‏ والتى تدل على رقى أدوات مسرحه إلى الحد الذی تحتاج 
فيه هذه المسرحية المقارنة بإنتاج لويجى بير اندلو وبيترفايس وقبلهما بريخت لأنها 
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من نوع المسرحیات الذهنية التغريبية التی تناقش وتحلل تاريخ المسرح العربی فى 
مصرء ودور صنوع فیه. بطريقة جدیدة على مسرح الرواد الثلاثة الذين ذ کرناهم. 
الأمر الذی یحعل الفترة التاريخية الممتدة بين (۱۸۶۷ - ۱۹۱۲) فترة مهمة فى تاريخ 
مسرحیات شهدت مخاضه وولادة نضجه/ لأنها بحق فترة التأصيل "الحرفی والفنی 
للمسرح العربی الحدیت. وقد شهدت - بحق - تطورا ملحوظا للنص المسرحی 
خرج منه تباران متمایزان لا یزالان هما المسرح النثرى الذی pla‏ على يد "توفیق 
الحكيم " والمسرح الشعری تمایز على يد أحمد شوقی Load‏ بین (۱۸۹۳ - .)۱٩۹۳۲‏ 

ومع ذلك, فقد شابت هذه الفترة بعض الشوائب الفنية, منها خلط العامية 
بالنصحی, وخلط الشعری بالنثری, والغنائی بالاوبرالی. والترجمة بالاقتباس. مما 
جعل شکل المسرحية فى هذا المخاض, مزیجا من هذه الثنائيات. وکان لابد من 
وجود ما یدفعها ناحية التمایز التقنی واللغوی للتمییز بين آنواع المسرح وبين طرق 
أدائها. وکان لابد أن ينشأ هذا التمایز على ید دارسین للمسرح الفرنسی بخاصة. 
ودارسین للترات العربی فوفقا فى خلق التخصص, وسهلا الطریق لمن جاء بعد 
شوقی والحکیم أمثال على أحدد باکثیر. وعزیز آباظة وآل تیمور وغیرهم. 

وهو ما یحتاج أن نفرد له مولفا خاصاء فقد شهدت الفترة التالية لفترة 
المخاض ووقوف المسرح العربی على ساقی المعاصرة والأصالة فى اطار التحدیت. 
وهی الفترة التى شهدت نمو المجتمع العربی فى مصر نحو المطالبة بالجلاء 
والدستور وتحقیق أسباب وشروط النهضة المصرية والعربية الشاملىة» فأعان ذلك 
المسرح نحو التقدم وإزالة العوانق حيث شهدت مصر بعد سنوات قليلة شورة ۱۹٩۱م.‏ 
ثم صدور دستور الأمة المصرية الأول عام 1577م كما شهدت بروز لدور المرأة» ولدور 
الحوار الاتحاهات الفكرية المتعددة من أجل صياغة جديدة للمحتمع المصری. 
وکان لابد أن يشهد المسرح نهضته الکبری. 


الهوامش 


۱- الملاحظة للشيخ الششتاوی. نقلتها عنه الكسندروفنا بوتيسيفاء ألف عام وعام على 
المسرح العربى ص ۰۷۷ دار الفارابی. بیروت. ۱۹۸۱ وقد أشار محمد يوسف نحم 
إلى أنها كانت حوالى ۱۷۸۰م أى بعد ملاحظة الششتاوی بحوالى ثمانية عشر 
عاما مما يؤكد على استمرار هذه العروض فى الفترة نفسها. وملاحظة الششتاوى 
موجودة بكتابه عن أبنية المسارح الحديثة فى مصر بعد أن يبحث فى الجذور 
القديمة لهذه النصوص وقد سحلت المؤلفة ملاحظاتها على هذه الظاهرة بأن 
المسرح العربى كان يتجه نحو النص الخاص من تلقاء نفسه بعيدا عن التيارات 
العالمية التى انعزل عنها. والملاحظ أن هذا الانعزال يتأكد - بما ذکرناه - عن 
روادنا الأول سواء منهم من كان مثل الطهطاوى أو كتب مقدمة لأول مسرحية 
عربية قدمت على النمط الأوروبى الذى لا يفترق کثیرا عما وصلت إليه طرق 
الأداء الدرامى والتأليف الدرامى العربيين. 
۲- الطاهر لبیب» سوسيولوجية الثقافة, ص ۵۳, Of‏ معهد البحوث والدراسات العربية 
- الدراسات الخاصة "؟١"‏ القاهرة ۰۱۹۲۸ 

۳- رفاعة الطهطاوی, تخلیص الإبريز فى تلخیص باریز ص‌۱۰۸, طبع على ذمة 
مصطفی الكتبى» بحوار الأزهر ۰۱۹۰۵ 

€- السابق» ص ۱۱۱. 

۵- انظر فى ذلاث: ابن منظورء لسان العرب: Bole‏ سرح. ورسح. بالحزء الثالث من 
المعجم طبعة دار المعارف, بدون. 

1- ثمارا الکسندروفنا» المرجع السابق. ص ۰۱۰۸ 

۷- سعد الدین حسن دغمان. الأصول التاريخية SLAY‏ الدراما فى الأدب العربی. 
ص ۰۱۸ drole‏ بیروت العربيةء ۰۱۹۷۳ 


۸- راحع فى هذاء محمود آحمد الحفنی. الشیخ سلامة ححازی راند المسرح 
العربی من ص ۱۲ إلى ص1۸ دار الکاتب العربی للطباعة والنشر. ۱۹۱۸. فقد 
اعتمد المولف على السحلات الرسمية لدار الأوبرا المصرية. والدوریات السیارة 
فى تلك الفترة والتى كانت تتابع نشاط هذه الفرق المسرحية. 

4— محمد یوسف نحم: الشیخ أبو خلیل القبانی. ص. دار الثقافت بیروت. NAVY‏ 


التجريب فى المسرح العربی الحدیت 
من خلال آعمال المبدعین 


تقوم فكرة التحریب فى المسرح على محاولة لتجاوز ما هو مطروح من 
أشكال مسرحية - شکلا ورواية - كما تقوم هذه الفكرة على موقف أكثر تقدما مما هو 
موجود بالفعل. 

والتحریب فى مسرحنا العربی الحدیث بعید الجذور. ارتبط بنشاة المسرح 
العربی منذ بدایته حتی OF!‏ لأن, الشات یحمد الشکل الأدبى والمسرحی, ویساعده 
علی التححر. 

فلقد بدأ الرواد الثلائة الأول/ مارون النقاش, وأبو خلیل القانی. ویعقوب 
صنوع, مرحلة التجریب فى المسرح العربی حین حاولوا أن يقدموا شکلا مسرحیا 
یتناسب مع المتلقی العربی, المقید بمرحلة فكرية محافظة, بساعد على محافظتها 
وجود استعمار يعمل على المحافظة على الأوضاع العربية كما هو ساند على الأقل. 
ليستطيع - فرض سيطرته وإعاقة تقدمه - وزاد المحافظة حدة بعض الأفكار الدينية 
التى كان يحرم تقديمها على المسرح تصنيفه للمسرح والفن عمومًا فى جانب الشر 
والخلاعة. مما دعا هؤلاء الرواد إلى كريب فل ا المسرح الحديث بحيث 
يتقيدون بالشكل الغربى وليس برؤية الغرب للمسرح. أى أنهم "جربوا" شكلا مسرحيًا 
تلائم شكله وإطاره الخارجى مع المسرح الغربى» وتلائمت رؤاه مع رؤى المتلقى 
العربى» مما دعاهم إلى الاعتماد على حكاياتنا الشبية خاصة ألف ليلة ثم على 
قصص الحب العربى الشهيرة. ثم على موضوعات من السيرة الشعبية العربية وغيرها. 

وكان "التجريب" ضرورة عند هؤلاء الروادء فرضت علیهم. وكان جرصهم 
على اختراق الحواجز الاجتماعية والدينية, هو دافع التجريب من أجل الوصول 
إلى "صيغة" مسرحية عربية متسقة مع المتلقى العربى» والمجتمع العربی فى النصف 
الثانى من القرن التاسع عشر. وقد نححوا فى ذلك نجاحا کسیرا, حتى أن السمات 
التبی رصدناها على آنها من مثال هدا onal‏ كانت وسائل للسيطرة على المتلقى 
ومراعاة ذوقه وترائه. فقد كان استخدام التلحین فى المسرحية, والغناء والشعر 
وبعض المشاهد الاستعراضية متسقا مع سيْطرة الشعر والغناء على تراثنا الأدبى والفنی 


حجن ۱ ۲ نت 


بشکل «ple‏ مما دعا هولاء الرواد إلى الاختیار بين المطروح والترات» فوصلوا إلى 
"الصيغة التحريبية" السيطة الناححة..۰۰۰. 

وهنا لابد أن نشیر إلى أن فهم هذه الصيغة التحريبية لابد أن يرتبط ببعد 
"زمانیی" هو المرحلة الاحتماعية والسياسية التی مر بها محتمعنا العربی. كما آنها لابد 
أن ترتبط ببعد "مکانی" براعی تقالید کل بلد على حدة إذ "من خلال التشکیلات 
الاحتماعية یمکننا أن نتفهم کثیرا من المبادی العقلية التى تفسر بها الحياة 
الاحتماعية. فالواقع الاحتماعی لا يمكن إدراكه الا من خلال بعد زمانی ومکانی 
فى إطار اجتماعی, كما أن مضامین الفکر وأبعاده لا يمكن أن یعرف محتواها الا إذا 
استکشفت أغوارها فى ضوء الدلائل الاحتماعية التی تسود gad‏ ونستطیع بعد 
ذلك أن نتفهم ضرورة التجریب فى المراحل الأولى من نشأة المسرح العربى 
الحدیث, ثم طوال تاريخ مسرحنا الحدیت إذ إن فكرة التجریب فكرة اجتماعية 
سياسية فى الأساس. 

ونستطيع أن نلفت النظر هنا إلى أن مسرحية يعقوب صنوع الأخيرة "موليير 
مصر وما یقاسیه 7" هی خلاصة التجريب الأول إذا هى قورنت بإنتاج التجريبيين 
الغربیین؛ فقد طبعت ١111م‏ للمرة الأولى ببیروت. وهو تاريخ يقترب من فترة مهمة 
من تجریب لویجی بیراندلو وغیره. وتأتی فترة الحرب العالمية الأولى وقد وصل 
مسرحنا إلى شکل مسرحی جيد من خلال التجریب المستمر. 

وحینما نقفز إلى فترة التحریب الواعی فى الستینات. نجد آنفسنا آمام 
محاولة عامة لتجدید الفکر العربی, شملت المسرح العربی ضمن ما شملت من 
تغییرات سياسية واحتماعية واقتصادية وفکرية. وکان "النجریب" فى هذا السیاق 
وسيلة من وسائل تغییر المجتمع. وطريقة من طرق التفکیر الباحثة عن خصوصية 
عربية فى كل شىء فقد ساعدت هزيمة ۷١۱۹م‏ على تکثیف هذه الفكرة» حتی 
تحولت إلى هدف درامی يتوازى مع الابتکار والحدة. 

وأرادت فترة الستینات أن توقظ الوعی العربى من المحیط إلى الخلیج لهز 
الكيانات العربية التقليدية وتحویلها إلى کیانات أكثر حوكة؛ وعلی الرغم من سيادة 


ES‏ تیم 


الاتجاه الواقعی فى الفن فى هذه الفترة فان التجریب قد وصل القدیم بالحدید 
ووصل بين الواقعی والمتخیل, مثله فى ذلك کمسرح الطلیعیین فى العالم كله فى: 
هذه الفترة. إذ كان من وظائف هذا المسرح "إيقاظ المتفرج لیحس بان هناك ما هو 
عجیب. وما هو غير مألوف» وما هو خارق SOLU‏ ضمن حیاتنا الیومیة"۱ 

ولقد توا کبت فکرة التجریب مع منطلقات المسرح الطلیعی وسرح بریخت 
ونظریته فى المسرح الملحمی بل انتشرت دعوة فى ذلك الوقت للاستفادة من 
مسرح الاوتشرك السوفیتی إلى جانب الاتجاهات العالمية الأخرى المتمثلة فى مسرح 
اللامعقول. والسريالى وغیرها.. 

ولقد تحول الهدف الفنی والفکری من خلال هذه الاتحاهات والتیارات 
المتعددة والمتناقضة فى الوقت نفسه. واتضح فى محاولة بناء سرح عربی له 
خصوصیته يسمح له بالاستفادة من الاتجاهات والتیارات الحديثة كافة, كما يسمح له 
بالاستفادة من تراثنا وجدورنا العربية لاخر مدی. 

ولدلث ارتبط "التحریب" بالتحدیث حتی ترادفا فى بعض الأحیان؛ مع 
الحدید, وقد ساعد هذا الربط على التفرقة بين الأصيل والقدیم. وعرف الأصيل بأنه 
القديم الذى يتحدد ولا يحمد. مما ينفى عنه المحافظة والتوقف الحامد "فالأصالة 
هی عكس القدیم» ذلك لأن القديم عقيم» فهو إذن موت بينما الأصالة خصب فهى 
إذن حياة والقديم نهاية والأصالة خلود. فإذا توصلنا إلى تمييز القديم من الأصيل 
نغدو على ثقة بأننا قطعنا مرحلة التمزق والوحشة والانعزال".9) 

وتوجه التجریب. التأصيل» الخصوصية إلى طريقتين فى الأداء والبحث: 
الاو بت 

تهدف إلى التزاوج بين ما هو عربی وما هو أجنبی, لأن التاریخ العربی 
والمصری من قبل؛ هو تاريخ التزاوج بين المحلی كما دعا له کثیر من المسرحیین. 
وخاصة توفیق الحکیم الذی رأى قبل مرحلة التحریب الستینی أن التزاوج حدث 
بين الفلسفة اليونانية والفکر العربی وهذا التزاوج الذی تم بين الأدب الفرنسی 
والأدب الیونانی. مثل هذا التزاوج يجب أن يحدث نظيره» بين الأدب الیونانی. 


ب 51١1"‏ سه 


والأدب العربی Lad‏ یتعلق بالتراحیدیا .. إذا تم ذلك على أى نحو من الأنحاء 
بالشعر أو بالنثر. فما أخال الأدب العربی إلا معترفا بهذا الباب الجدید القديم, 
متغاضیا عن الزمن الذی حدث ذلك فيه". 
والثانية: 

هدفت إلى البحث عن "المصرية الأصيلة". وعلى الرغم مما بشوب فكرة 
المصرية من انعزالية وإقليمية. فقد كان فى ذهن أصحاب الطريقة الثانية أن ما هو 
مصرى سيسحب بالضرورة على ما هو عربى. SUIS‏ بدت مقولة "المصرى" ANI"‏ 
فهى فى الحقيقة كانت سعیا وراء تغليب ما هو مصرى كنموذج يتبع فيما هو عربى 
ليكون أصلا نموذجا للحديث الخاص فى حاضرنا. 

ونشير هنا إلى أن الطريقة الثانية كانت تالية لفكرة التزاوج .. وسوف يعود 
أصحاب فكرة التزاوج .. للبحث فيما هو مصرى وعربى فى الوقت نفسه فيما بعد. 

فقد رأى يوسف إدريس مثلا أن "الفرفورية" .. علامة واضحة مميزة من 
علامات التمسرح على هيئة سامر ولكونها كذلك فهى سمة أصيلة من سمات 
الشخصية المسرحية المصرية. ولقد بلغت هذه السمة من القوة إلى حد أنها فرضت 
نفسها فرضا على كافة الأشكال المسرحية التى وفدت إلى مصر وترعرعت فى المدن 
.. مكونة مسارح aloe‏ الدين وروض الفرج. القائمة على الروايات المترجمة والمقتبسة 
والمعربة."' ومن هنا يتداخل المسرحى بالتراثى أو الحديث بالأصيل وهی فكرة 
مطورة عن فكرة التزاوج بين المحلی والوافد, استطاعت أن توجد بين القديم 
والجديد والعربى والمصرى والمحلى والعالمى الإنسانى على المستوى النظرى. 

وقد رجع توفيق الحكيم فيما بعد إلى فكرة التزاوج هذه وعد لها فى صيغة 
البحث عن قالب مسرحى عربى خاص بين سنتى ۰۱۹۱۲ ۱۹۱۷. حيث نراه فی "يا 
طالع الشجرة" يسعى إلى إثبات سبق تراثنا لكل ما هو حديثُ فى الفن الأورويسى 
بخاصة. لذلك يعقد المقارنة بقوله "إذا كانت السمة الظاهرة فى الفن الحديث من 
تصوبر ونحت ومسرح .. إلخ هی التعبير عن الواقع بغير الواقع والالتجاء إلى 
اللامعقول واللامنطقى فى كل تعبير فنی. وابتداع التجريد فى الوصول إلى إيقاعات 


ب ۷6 ۳ هه 


وموثرات حديدة .. فان کل ذلك قد عرفه فناننا القدیم والشعسی على أرض بلاد نا 
منذ القديم. ۲ 
وواضح أن الحکیم يريد الوصول إلى خصوصية النص العربى بالعودة إلى 
الشعبية مع بدایات مرحلة التحول الاشتراکی فى مصر وهنا یکون التجریب مرحلة 
Coed‏ عن الهوية المصریة/ العربية. لذلك نری توفیق الحكيم یخطو خطوة أبعد من 
مجرد التزاوج الشعبی, تتمثل فى البحت عن قالبنا المسرحی. لكنه یقع فى ثنائية 
ضدية یفصل فيها بين الشکل والمضمون أو بين القالب والمحتوی حتی أنه یقول 
"فى أمر الشکل أو القالب المسرحی نحاول الکشف عنه .. أهم ما ینبغی الالتفات إليه 
هنا هو أن یکون هذا الشکل أو القالب مصنوعًا من هذه العناصر محتمعة (یقصد ما 
قبل السامر فى التراث) .. كما أنه يحب لکی بسمی WE‏ حقیقیا أن یکون صالحا OY‏ 
تصب فيه کل المسرحیات على اختلاف أنواعها من عالمية ومحلية. ومن قديمة 
وعصوية .. ^ 
ویعنی هذا أن التحریب - عند الحكيم - یحاول أن يشت على قرار فى 
مسألة الشكل منفصلا عن المضمون. كما أنه يسعى من جديد لتشيت الشكل 
المسرحى فى المقلداتی. والحكواتى» وراوى السامر. ولا شك أن الشات والقولية 
ضد فكرة التحریب. لذلك نقول أن الحكيم قد وقف عام ۷١۱۹م‏ وكف عن فكرة 
خلق الشكل المسرحى الجدید على الرغم من ظاهر كلامه عن تجديد الشكل 
المسرحى إلى درجة لا يجد فيها غضاضة من تقليد النموذج اليونانى أو الغربى 
المعاصر لأنه نتاج تراث إنسانى عام. 
Lei‏ مرحلة ما بعد الحرب - ۱۹۹۷م - فقد تطلست تعدن الرؤى والبحث عن 
طرق جديدة فى كل شىء لإنقاذ الوطن (المصرى/ العربى) من آشار الهزيمة 
المروعة. وقد ساعد هذا التوحه العام على تعمق فكرة/ لتحریب/ التأصيل كما 
ساعدت على التمسك بتراثنا فى محاولة للتعرف على ذاتنا وملامحنا القومية لنقف أما 
العدو(الآخر) الذى يعرف ذاته القومية جيدًا. وهنا كان التحريب مقرونًا بالعودة إلى 


تج ۲۱۵ بے 


الشخصیات الترائية القومية والأحداث السياسية والاحتماعية المشابهة لعصريا لبری 
كيف حل القدماء التراثيون مشکلات واقعهم. 

وساهمت آفکار "برتولد بريخت" من ناحية آخری فى خلق المسرح 
السیاسی غير المتوهم. فقد كان من أغراض التجریب فى هذه الفترة کسر غموض 
الواقع فى محاولة للفهم والسعى نحو الحل. أى لنصل إلى الصدق فى التعرف على 
حقيقة الأساب التی أدت إلى الهزيمة حتی تتلائم مع روح العصر الذی هزمنا - فيه 
- من یملکون مفاتیحه وأسراره. 

وکانت مقولات بريخت تضع للمسرحيين وسيلة لطرق الوافع والترات فى 
أن واحد. الأمر الذی جعل للمخرج دورا أکبر فى إبراز ملامح النص والتصرف فيه 
من أجل خدمة الغرض النهائی للنص. كما توجه المسرح العربی فى هذه الفترة إلى 
المکونات الأساسية للمجتصع. إذ توجه للضواحی والقری, وجماهیر العمال 
والفلاحین فى محاولة لربطهم بالوطن ومشکلاته والساهمة فى حل مشکلاته. ومن 
هنا تلائم مسرح بریخت مع المتطلبات الدرامية والواقعية لمجتمعناء فهو االقائل فى 
هذا السیاق "إن مجرد الرغبة فى تطور فننا بما یتلانم وروح العصر يجب أن تجذب 
مسرحناء مسرح عصر العلم» إلى الضواحی لیفتح هناك آبوابه التی آغلقت مصراعیها 
فى وجه الجماهير الغفيرة وفی وجه أولئك الذین یعملون کثیرا ولکنهم/ یعیشون 
dine‏ صعبة. لهولاء بالذات يتعين على المسرح تقدیم تسلية نافعة عاكسة للمسائل 
الکبری التی تتمتع بالنسة الیهم بأهمية خاصة .. والمسرح الذی يحد مصدر التسلية 
فى العمل؛ يتعين عليه أن یجعله موضوعًا له'". 

لهذا ارتبط التحريب بهذا الشكل البريختى الدرامی, وقد امتد هذا التأثير 
دون مشكلات لأنه أعطى المؤلف والمخرج والممثل حرية الحركة والخروج من 
تقمص الشخصية إلى الحوار مع آلواقع. بل مع المتلقی, وقد وضحت هذه الحرية 
فى كل المسرحيات التى اتخذت ELA‏ البريختى اطارا فنيًا لها. 

وبعد, فإن آلتحریب موقف سياسى وفكرى وفسی يتناسب مع مرحلة 
اجتماعية خاصة؛ يجب أن نبحث عنها جيدا. وأن بحت عن مبدعيها. 


اه NY‏ اك 


الهوامش 


-١‏ حسی الحاج حسن. علم الاحتماع الأدبی. المؤسسة الحامعية للدراسات والنشر 
والتوزيع بیروت, لبنان الطبعة الأولی سنة ۱۹۸۳م ص AY‏ 

۲- نص مسرحية "مولییر مصر وما یقاسیه " وارد ص VAT‏ بکتاب: محمد یوسف نجم. 

۱ یعقوب صنوع. دار الثقافة. بیروت ۰.۱۹۱۳ 

۳- لیونارد کابل برونکو. مسرح الطليعة, المسرح التجریبی فى فرنساء ترجمة یوسف 
اسکندر. الهيئة المصرية العامة للکتاب ۱۹۱۷ ص۰۲۹ 

-٤‏ أحمد سلیمان ar Yl‏ المحتمع فى المسرح العربی الشعری, الدار العربية 
للکتاب. وتونس» ط/ ۱ سنة ۰۱۹۸۲ ص AY‏ 

۵- توفیق الحكيم» الملاك أوديبء مکتبة الآداب القاهرة ۱۹۶۲ ص TT‏ 

7- یوسف ادریس, [لفرافیر مقدمة المسرحية ص ۰۳۳ مكتبة غریب ۱۹۷۱/۵ مع 
ملاحظة أن المسرحية مولفة عام 1174. وانظر فى هذا حديث 
على الراعی عن الأراجوز فى كتابة فنون الکومیدیا ص ۱۲. 

۷- توفیق الحکيم. يا طالع الشحرة. مكتبة الآداب القاهرة ۰۱۹۱۲ ص ۱۵. 

۸- توفیق الحكيم» LG‏ المسرحی» مکتبة الآداب القاهرة ۰۱۹۲۷ ص >۱. 

.۲۸۵ برتولد بریخت, نظرية المسرح الملحمی, ترحمة حمیل نصیف. ص۰۲۸‎ -٩ 
۰۱۹۷۳ منشورات وزارة الاعلام بغداد‎ 


— TIN مه‎ 


باب الفتوح 
القناع , الحلم . اللغة 


)1 - 1( محمود دياب (أغسطس ۱۹۳۲ - أکتوبر ۱۹۸۲) أحد جيل الستینیات. بل من 
أبرز کتاب المسرح فى هذا الحیل. يعد إلى جانب "میخائیل رومان ألفرد 
فرج» نحيب سرور "من مؤسسى ح رکة مسرحية سمیت بمسرح الستینیات. 
تميزت بالبحث عن تشکیل جمالی للمسرح, أو للدراما المصرية. محاولة أن 
تربط بين الأشكال والتشکیلات المصرية الأصيلة, التى تمثلت فى مسرح 
السامر. ومسرح الحکواتی, الذی كان یحکی السیر والملاحم للجماعات 
الشعبية» وبين النهضة المسرحية العالمية الحديثة. 
ولأن الفترة التى شهدت بروز محمود دیاب (وزملانه) كانت فترة ازدهار 
مسرحی ارتبطت باتحاه سیاسی واقتصادی سمی آنذاك بالاشتراكية 
العربيةء فان تحولا اجتماعیا بدأ يدب فى بنية المجتمع المصری كله بخاصة 
فى البنية الثقافية» على مستويات الفکر والفن, والتكنيك. ولقد دفع هذا 
التحول الاجتماعى السياسى المسرحيين بصفة خاصة إلى البحث عن 
وسائل وتقنيات تؤصل المسرح المصرى وتدمغه بسمات مصريةء وعربية, هى 
ما أطلق عليه مسرح الستينيات. 
وكان جوهر التأصيل هو تصوير مسرحنا المصرى» والارتداد به إلى أصوله 
الدرامية والاجتماعية. لذا وجدت ظاهرة التأصيل هذه تجليها الواضح فى 
المسرح؛ لأنه النوع الأدبى الوحيد الذى يكشف عن جوهر الصراع 
الاحتماعی, وأطرافه. وكيفية تطويره أو إصلاحه. لذا أدرك كل من تابع 
مسرح الستينات عرصًا لطبيعة البناء الاحتماعى» فى محاولة للكشف عن 
أسباب تخلفه. لتجنبهاء والكشف عن عوامل تطوره ونموها لتغذيتها. ولم 
يكن جيل الستينيات وحده فى هذا الاتجاه؛ بل شاركت كل الأحيال التتى 
شهدت هذه الحقبة فى هذا البحث التأصيلى. وعلى سبيل المثال نذكر 
محاولة توفيق الحكيم''» ومحاولة يوسف إدريس'' بخاصة. واستطاع هؤلاء 
المسرحيون جميعًا أن يصوغوا مسرحا جديدا فى مصر بعد أن "أصبح 


بي ۲۲۱ مت 


العسرح یمثل fol‏ شعبنا وطموحه. وتطلعه إلى حياة فنية وثقافبة راقية .. 
لأن هذا الفن أصبح أقوى أدوات التعبير فى هذه البلاد. وهذا اصح 
كذلك لأن الجماهير تتطلع اليوم فى قدر متزايد من الشغف والتحفز إلى 
من يستطيع أن يخاطبها مباشرة وبلا وسیط, فى اجتماع عام له طبيعة 
الاجتماع السیاسی يعبر عن قضاياها .. کل قضاياها السياسية والاجتماعية 
والاقتصادية والروحية والفنية"." 

وعبارة على الراعى السابقة. تكشف عن جوهر توجه هذا الجیل. ومن شارك 
معه فى صياغة مسرح مصرى له طابعه الخاص, هو الطابع الحماهیری. وقد 
ارتبط التوجه الاجتماعى بتوجه جمالى أدى إلى اكتشاف تقنيات جمالية 
ودرامية حديدة. لذلك دخلت إلى تقنيات المسرحية, تقنيات شعبية clad!)‏ 
الحکواتی). وتقنیات مستوردة عن مسرح له نفس التوجه» أعنى تقنيات 
بريخت» وبسکاتور ومسرح الأوتشرك؛ مع الاستفادة من الشكل الأرسطى. 
لذلك دخل مسرحيون جدد «jolly‏ وتشيكوف, وجان جيرودو؛ وصمويل 
Ky‏ .. إلى جوار أبطال وحوادث من كل فسترات التاريخ العرببى 
والاسلامی, بل التاريخ الإنسانى الأسطورى .. إلخ» يستلهمونه ويحاورونه. 
ولقد صنع كل ذلك من المسرح وسيلة للتربية الاجتماعية, وإعداد المتلقى 
اعدادا جديدا. وقد حظيت القرية بأهمية خاصة فى هذا السياق التاريخى 
والدرامی» نظرا لاعتماد المسرح على تقنيات شعبية كان مهدها القرية. ولأن 
التغيرات الاجتماعية الجديدة كانت أكثر تركيزا على شخصية القربة 
وإعطائها ملامح جديدة لتقترب من المدينة ثم ليقترب الاثنان من حياة 
جديدة حاول كتاب هذا العصر أن ییشروا بها. 

وأكد هذا التوجه التأصيلى والتثويرى عواقب مأساة 1477م التی عمقت 
الارتداد إلى الأصول المصرية والعربية والإسلامية؛ وحاولت أن تعيد صياغة 
المتلقى لمواجهة احتلال. وعدو جديد. واستمر هذا الاتحاه حتى بعد 
أكتوبر 1177, إلا أنه حول هذا التاريخ شهد المسرح المضرى انفتاحًا 


نے ٣٣‏ الت 


lols‏ ونوا آخر من المسرحية لم یهتم بالتاصیل قدر اهتمامه بالمعاصرة 
وتزجية الفراغ. 

أما محمود دياب فقد وا کب بمسرحه هذه التحولات كلهاء وآثر الاتحاه 
التأصیلی. وإثارة Glas!‏ الاحتماعية والسياسية التى يمر بها الشعب العربی 
فى معالحاته المسرحية. والتی اختتمها بنشر مسرحیته الأخيرة "أرض لا 
تنبت الزهور "؛ وهی عن فترة من تاريخ الفراعنة أسقط علیها موقفه الأخير 
آلذی توفی وهو ثابت علیه. 

)1 - ۲) ولد محمود دیاب بالاسماعيلية فى أغسطس ۱۹۳۲ والتحق بكلية الحقوق 
ثم تخرج فيها عام ۰۱۹۵۵ وعين WIG‏ بادارة قضایا الحكومة. ثم عين مستشارا 
للثقافة الحماهيرية بوزارة الثقافة. واستمر فى هذا المنصب حتی توفی. 
نال حانزة Sol‏ القصة سنة ۰۱۹۱۱ 
حصل على جائزة مؤسسة المسرح والموسیقی سنة 1157م عن مسرحية 
(المعجزة)» وهی مسرحية من فصل واحد. 
وحصل على حائزة محمع اللغة العربية سنة ۱۹۱۳ عن أولى مسرحیاته 
الطويلة "البیت القدیم". 
وحصل على الحائزة الأولى فى مسابقة التألیف المسرحی العربی التی 
نظمها الم رکز المصری للمسرح مع الیونسکو فى موسم (VATA)‏ عن مسرحیته 
"الزويعة". 
وقد ترجمت بعض مسرحياته وقصصه إلى ال نجليزية والفرنسية. 

(۱ - ۳) تنوع إنتاج "محمود دياب" تنوعًا كبيراء ولكنه تمحور حول "الحكاية"؛ 
أعنى أنه كان يحكى ويحاور؛ فكتب الرواية. والقصة القصيرة؛ والمسرحية 
الطويلةء والمسرحية ذات الفصل الواحد. ثم السيناريو والإعدان الدرامى 
للقصص وتحويلها إلى أفلام سينمائية أو تلفزيونية, بالإضافة إلى مجموعة 
ورقات كتب فيها مذكراته وانطباعاته. 


سے ۱ ل 


بدأ إنتاجه ينشر مع بداية الستینیات حتی یوم وفاته؛ وبذلك استمر إنتاجه 

قرابة ثلائة وعشرین عاماء هى عمر هذا التنوع الابداعی الضخم. 

"لمحمود دياب" تسع مسرحیات طويلة» وست مسرحیات ذات فصل واحد. 
وروايتان» وئمانی عشرة قصة قصيرة» وأربعة عشر عملا للسینما والتلفزیون. ونظرا 
لاضطراب سنوات النشر وبعدها عن سنوات الإبداع» وبسبب تحول العمل الواحد 
لاکثر من شكل فنى» كأن تتحول القصة أو الرواية إلى فیلم سینمانی, أو إلى مسلسل 
|ذاعی أو تلفزيونى» سواء فى القاهرة أو فى دمشق أو فى بغداد, بالاضافة إلى أن 
محمود دياب كان ينشر النص فى أكثر من موضع؛ فتارة يكون ضمن مجموعة. وتارة 
فى مجموعة ثم يطبع فى كتاب .. إلخ» LUM‏ نبتعد عن اضطراب التوازيخ» بالرجوع 
إلى تاريخ الكتابة التى دونها محمود دياب نفسه فى المسودة أوفى الكتابة الأولى 
للنص» حيث استطعت أن أتصل بمكتبته عن طريق أسرته ((سماعیل / حسام/ هالة 
دياب)؛ وتمكنت من مراجعة هذه التواريخ. 

لذلك نعتمد على ترتيب أعماله فى نسقين: أولهما أن ندرج النص تحت 
نوعه الأدبى (الرواية/ القصة/ المسرحية/ السيناريو)؛ والثانى أن نرتب أغماله أبجدياء 
ونذكر إلى جانب النص بعض الملاحظات التى تشير إلى تاريخ التأليف AS HON‏ أو 
تاريخ النشر إذا تعذر العثور على تاريخ التأليف, لاسيما أن هناك عددا كبيرا من 
أعماله لم ينشر ولم ینفد مسرحيًا أو تلفزيونيًا حتى الآن. وبيان هذه الأعمال على 
النحو التاللی» مع مراعاة إشارتنا إلى تاريخ التأليف بحرف (ت) قبل التاريخ» والحرف 
(ن) لتاريخ النشر: 
المسرحية الطويلة: 
- أرض لا تنبت الزهور (الزباء)» مجلة المسرح. نوفمبر ۱۹۷۹ - البيت القدیم» (ت 

۲۳ (ن 1( الکتاب الماسی. ۱ 

- باب الفتوح (ت 1177): (WAVES)‏ دار الحرية, بفداد؛ العراق. 
- دنیا البیانولا (ت۱۹۷۲) وهی مخطوطة. ` 


- رسول من قرية تمیرا لاستفهام عن مسألة الحرب والسلام» (ن۱۹۷) الثقافة 
لحد ید ة. 

- رحل طیب فى ثلاث حکایات (ن/ الهيئة المصرية العامة للکتاب + (VAY‏ 

- الزوبعة (VAT)‏ (ن/ الهينة المصرية العامة للکتاب ۱۹۷۰). 

- لیالیی الحصاد. (ت ۱۹۷۳۲). 

- الهلافیت (ت۱۹۱۹). 

مسرحية الفصل آلواحد: 

- البیانو (ت ۱۹۱۸). 

- الضیوف (ت (VAT‏ 

- الغريب (ت ۱۹۱۳) 

- الغر باء لا يشربون القهوة (VAIS)‏ 

- موال من مصر (الفصل الثالت) من مسرحية موال من مصر (ت ۱۹۷۳). 

السرواي 3: 

- آحزان مدينة (أو طفل فى الحی العربی) (ت ۱۹۷۰)؛ نفذت إذاعيا مسلسلة 
(۱۹۷۱). 

- الظلال فى الحانب الآخرء الکتاب الماسی. يناي NAME‏ 

القصة القصيرة: 

- بناقص واحد. (ت ۰)۱۹۷۰ مخطوطة. 

- بيت لأولادى» مخطوطد. 

- خطاب من قبلى وقصص آخری, عشر قصص فى مجموعة الكتاب الماسی, العدد. 
AAU ۶‏ 

- رحلة عم مسعود. (ت۱۹۱۹) مخطوطة. : 

- الزاتدون عن الحاحة. (ت۰ (VAY‏ مخطوطة. 

- شارع الصمت (شارع الطحاوی) (بالهلال, مایو ۱۹۷۷). 


- الصيد الأخير, (بالهلال» سبتمبر, (VAYY‏ 

- عشرة آیام. (ت ۱۹۱۳). ۱ 

- هندية ورحل على حصان, (ت ۱۹۸۰) مخطوطة. 

السيناريو 

- أحلام الفتى الغشيم: عن "الأب جريو" لبلزاك. (ت1177) سيناريو مسلسل تلفزيونى 
من ثلاثين حلقة (مخطوطة). 

- إبليس فى المدينة» نفذ سينمائيا (۱۹۷۹). 

- امرأة وثلاث تفاحات. عن "ألف ليلة وليلة". سباعية معدة للتلفزيون (ت ۱۹۷۲۱)؛ 
(مخطوطة). 

- أيام الحب والعذاب. عن "مذلون مهانون" لدیستویفسکی, مسلسل تلفزيونى تحت 
عنوان (إلا الدمعة الحزینة)» (۱۹۸۰). 

- دموع الملائكةء قصة وسیناریو وحوار (ت (VAYA‏ (مخطوطة). 

- رأس محموم فى طائرة سوبر سونيك. قصة وسیناریو فیلم سینمائی. (ت۱۹۷۲). 
(مخطوطة). 

- رجل أحب الله؛ عن سيرة الإمام أحمد بن حنبل» مشروع ثلاثين حلقة لمسلسل 
تلیفزیونی» (مخطوطة). 

- الزائدون عن الحاجة, فيلم تلفزيونى: (مخطوط)» (ت + (VAY‏ 

- (الزباء) أو (انتقام الملكة زنوبيا)» أو (أرض لا تنبت الزهور)ء حلقان. تلفزيونية فى 
تلفزیون دمشق .)۱٩۷۲۲(‏ 

- سونیا والمجنون» (عن الجريمة والعقاب) لدیستویفسکی. ٠‏ يناريو فیلم, نفد. 

- الشیاطین, (عن الممسوسون) لدیستویفسکی, سیناریو فیلم. نفذ. 

- وداعا للربیع» (عن قصة أيها الربيع ترفق) لحلمی مراد. سیناریو فیلم تلفزیونی 
»)۱٩۷۱(‏ (مخطوطة). 

- وردة على صدر St yo!‏ قصة وسیناریو وحوار (ت۱۹۸۰) (مخطوطة). 


هذه هی الأعمال» بالاضاقة إلى بعض المقالات. والانطاعات. والمذکرات 


المدونةء إلى حانب محموعة لقاءات صحفية. وخوارات صحفية ونقدية أجريت معه. 


(۲) 

وتعد الفترة من (۱۹۲۷) حتی (۱۹۷۳) فترة خصبة لإنتاج المسرحية عند 
محمود دیاب سواء المسرحية الطویلة. وهی الشکل الفنى الساند فى انتاجه 
المسرحی. أو المسرحية القصيرة ذات الفصل الواحد؛ فخلال هذه الفترة كان 
المسرح آلأداة الرئيسية لاستکناه تحربة محمود دیاب وفکره. فى حين اتسمت الفترة 
اللاحقة بإتحاه إلى كتابة السیناریو وإعداد القصص تلفزیونیا وسینمائیا. وکانت 
الشاشة ولیست خشبة المسرح» الأداة الرئيسية لتنفيل تحربته» وتشکیل رویته للواقع. 
ویتضح من قائمة المولفات السابقة محاولة دیاب الافادة من القتصص والروایات 
العالمية, وبخاصة روایات دستویفسکی وبلزاك. آما سرحية "باب الفتوح" فهی همزة 
الوصل بين مرحلتین فى انتاج محمود دیاب وبين انتاج ما قبل ۰۱۹۷۳ وانتاج ما 
بعد ١۱۹۷ء‏ على المستوی الفنی» Cane‏ نجد ما قبلها يمثل مرحلة التحریب فى 
الشکل الفنى» وتمثل "باب الفتوح" تتویجا لهذا التجریب. وبعدها نجد اتجاهًا إلى 
المسرحية الغنائية الاستعراضية مثل "دنا البيانولا", ثم "موال من مصر" (الفصل 
الثالث) ثم إلى المرحلة المتشائمة فى إنتاج "رسول من قرية تمیرا" و" أرض لا تنبت 

الزهور . 
ولباب الفتوح خاصية لغويةء ود راميةء وجمالية؛ دفعتنا إلى اختیارها للتعرف 
على إنتاج المسرح المصری والعربی فى الفترة التی أعقبت الاحداث الکبری فى 
حياة مصر والعرب بل العالم CSL‏ كله» حیث تناقش هذه المسرحية القضية 
الجوهرية فى صراع القوی العالمية منذ ple‏ ۱۹6۸ حتی الآن آعنی قضية وحود 
الیهود والإسرائيليين فى منطقتناء وارتباطهم باستعمار الغرب والأجنبى عموما لارضنا. 


ثم انها مسرحية تمثل محمود دیاب وتخطی احدی حوانب مسرحه SAS‏ 
هو فى النهاية محور من المحاور - المهمة - المسرح المصری الذی آأنتحه جيل 
الستینیات. 
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مأساة "باب الفتوح" 


-۱) 
مأساة "باب الفتوح" لحظة درامية مكثفة. حاول مولفها أن یجمع فیها بين 
الأصالة والمعاصرة. سواء على المستوی التاریخی الزمنى» gb‏ حعل الشخصیات 
المعاصرة فى حوار مباشر مع الشخصیات التراثية التی استدعاها وفق مقاییس خاصة, 
ليقيم المعادلة الزمنية المهمة بين الماضی والحاضر (بین أصالة التاریخ الاسلامی 
ومعاصر الأزمة التاريخية التی أعقبت هزيمة يونية (VAY‏ أو على المستوی المکانی 
ob‏ جعل بلاد الاسلام بلدا واحذا؛ جسدا تتداعی له عضاوه إذا دهم بشر؛ فحمع 
ببين الأندلس (فی غرب العالم الاسلامی) وبلاد الشام ومصر فى لحظة تاريخية 
واحدة. استطاع أن یربطها دراميًا ب ذکاء» حين حعل الانسان هو الرابط الحقیقی 
لتاريخ العالم الاسلامی وجغرافیته. 
ويكشف هذا عن حس تاریخی شفاف, استطاع أن ینفذ من سنية السطحية 
إلى البنية العميقة فى حركة مكوك محسوبةء ومنضبطةء وفی جدل صاعد وهابط بين 
الحاضر (الهزیمة/ النصر المرتقب) والماضی (النصر المأساری) فى الجهة المقابلة. 
وقد مزج الزمانین والأماكن والبشر جمیغا فى بؤرة الصراع المكثفة, التی شكلتها رؤية 
المؤلف الواضحة, فى عملية صناعة تبدأ من التفكير وتنتهى بمصير الشخصيات الذی 
هو مصير التاريخ والجغرافية الاسلامیین. فى ثنائية جمعت أطراف الصراع القديم 
والمعاصر فى لحظة درامية معاصرة. 


وبسبب التحمع والاستدعاء وکثرة العناصر الداخلة فى ترکیب البنية. 
وبسبب تکثیف الروية التاريخية الدرامية الفنیف تشکلت البنية فى مستوییها العميق 
والسطحی کلیهما. بكثافة الشعر وكثافة العناصر. على نحو عکس على النص صفات 
جمالية خاصة على كل المحاور النصية ابتداء من الشخصية والصراع, وانتهاء 
بالمصير. سنوضحها بالتفصيل الآن. 
)£ -۲) 

"القناع " تقنية أساسية فى مأساة "باب الفتوح"؛ لأنه یودی على مستویات 
عدة» عدة وظائف؛ فمن مستوی الشخصية الرئيسية "أسامة بن بعقوب" إلى اختیار 
فترة تاريخية محددة, تمتد بدء) من احتلال الصلیبیین لبیت المقدس وما حوله. 
حتی انتصار صلاح الدین الأيوبى علیهم وطردهم. وانتهاء بالهجمة الصليبية المضادة 
اللاحقة لاسترداد مکانتهم ثانية باحتلال القدس مرة آخری. ثم على مستوی المکان 
(الأندلس» ومصرء والشام). وکل ذلك ترکز فى قناع تاریخی وجغرافی, یحاول ربط 
واقع الیوم بواقع مشابه؛ إذ ئيس القناع استدعاء للشخصية الترائية فقط؛ انه کل ما 
یتستر المبدع وراءه. ومن أجل هذا يمتد القناع إلى فکرة كتاب "باب الفتوح" وما 
يحتويه من تعاليم ومبادئ. وهنا يأخذ القناع بعده الرمزی/ الاستعاری. وشخصية 
أسامة بن یعقوب قناع مخترع. "ومن الممکن أن یکون القناع شخصية مخترعة. تضفر 
عناصرها من التاریخ أو الحاضر أو الأسطورة أو منها "Lino‏ وقد آضاف "دیاب" 
polis‏ أخرى» ومن ثم يتحول النص بزمانه؛ ومکانه» وشخصیاته» وحوادثه» إلى 
استعارة کبيرة یمثل طرفاها بعدین مهمین. فیمثل النص المستعار منه» ویمثل الواقع 
المستعار له والعلاقة القائمة بين الطرفین هی الاسقاطة المضمونية التی تتوسل 
بانتراث التاریخی والادبی» من أجل غاية تعليمية فى المقام الأول تؤدى وظيفة 
اجتماعية تربوية؛ إذ تربط فى ذهن المتلقی بين الأطراف المتباعدة عبر الزمان وعبر 
المکان, وهی أطراف لا يستطيع المتلقی أن يربط بين بضها والبعض الآخرء لبعد 
الشقة الزمانية والمکانية عنه. ولذلك ترتبط الوظيفة الاحتماعية التربوية لمأساة "باب 
الفتوح" بوعی جدید یحاول المبدع أن يبثه فى صياغة جديدة للواقع وللتاریخ 
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وللإنسان فى آن واحد. تجعل صوت السدع مختبنا دانما وراء موضوعية القناع. 
وتقلل من الاسقاط المباشر من الذات على الواقع أو العکس. 

وتتحه هذه الغاية أو الوظيفة إلى بساء احتماعی آکبر منها: ولذلك تلعب 
الوظيفة على مستویین: مستوی کونها بنية متولدة عن واقع اجتماعی. فهو جزء منه 
بالضرورة؛ ومستوی کونها إضافة إلى هذا الواقع من خلال إعادة الصیاغة لعناصر 
التراث وعناصر الواقع فى آن واحد. وان كانت الوظيفة هنا نتيحة طبيعية لمعطیات 
البنية الثقافية للمحتمع الذی أنتج فيه "محمود دیاب" مأساة "باب الفتوح". 

وهنا یتکشف النص, حين نمسك بمفاتیح رموزه. وحين تتحول کل عناصره 
إلى رموز يقابل كل منها عنصرا اجتماعيًا أو ترائيًا أو إنسانيا بشكل عام. 

ويتحكم هذا المبدأ الجمالى فى عناصر "مأساة باب الفتوح". وسيتضح من 
خلال المعالحة أن العناصر المتاحة للمبدع. تكشف عن موقفه من الصراع. كما 
تكشف عن طريقة المعالجة, بخاصة رسم الشخصية الرئيسية التى أخذت ملامح خاصة 
للغاية. 

يرسم المبدّع الشخصية الرئيسية بمزج خاص بين عناصر تراثية تاريخية 
وأدبية» وطرق تقديم معاصرة» حيث نجد ملامح بطل السيرة الشعبية. معدلة تبدو 
ملمحا بعد الآخرء وهو يرسم بالكلمات ملامح البطل المسرحىء منذ بداية المسرحية 
(ص ٠١‏ إلى ص۲) إلى أن ینتهی المبدع من خلق شخصية بدأت تشارك فى 
الحوادث. حتى تصبح بؤرة الصراع (حتى النهایة) المأساوية لخروجه طرودا مطاردا 
من قبل العماد وسيف الدين. 

والصفات التى وصف بها "أسامة" فى حوار ساخن بين الشبان الخمسة 
والفتاتين تكشف عن سيب الاختيار الدرامی للعناصر المشكلة لأسامة بن يعقوب؛ فبعد 
أن يبين الشباب والفتاتان سمات العصر بسقوط فلسطینی. وانقسام القبائل العربية 
وتحول العدو إلى US‏ تنهش. وتحول آلبحر المتوسط إلى ملك للفرنجة - خلال 
هذا السیاق - يبدأ رسم البطل (الحليم. المخلص المناسب لهسده المرحلة: 


والمضحی من أحلها ایضا). لذلك نحس منذ بدأت المحموعة تفکر (ص (T+‏ وتحدد 
الزمان والمکان ob‏ الحوار يرسم البطل الماساوی فى تدرج منطقی: 
الشاب الخامس - إنه طلب عاد ل على ما يبدو .. وعصر صلاح الدین یناسنا على أية 
حال. (ص۲۰). 
الشاب الرابع - ولکنی أكاد أشك فى أنهما سیلتقیان. 
الشاب الأول - هذا ظن سابق لأوانه؛ فقد تكشفت حفرياتنا عن شىء آخر. 
المجموعة - (فى لهجة تقريرية) الثائر يظهر فى عصر صلاح الدين. (ص۲۱) 
ثم تتوالى ملامح رسم البطل متفرقة على ألسنتهم فى تدرج منطقی, يوضح 
أسباب رسمه على هذا النحو؛ لأن طبيعة الصراع والمواجهة ضد الأجنبى تتطلب 
ذلك 
الشاب الأول - وهو عربى بالضرورة! 
الشاب الثانی - وهو بالطبع شاب. 
الشاب الثالت - ولابد أن یکون فارسا. 
الشاب الرابع - یکفی أن تتحقق فيه مش آلفرسان. 
الشاب الخامس - إنه شجاع» ذکی. وأمین. 
الفتاة )1( - عنید فى الحق. 
الفتاه )1( - (فی لهجة انشانیه) طویل القامة .. عریض آلمنکبین. 
المجموعة - لا یکذب أبدا 
الشاب الأول - غير عاشق لذاته. 
الشاب الثانی - له قلب شاعر وحسه. 
الشاب الرابع - مفكر. 
الشاب الثالث - فدائى عند الضرورة. 
الفتاة (۲) - وهو وسيم .. 
المجموعة - وهو یعرف ما برید. 
الفتاة (۱) - له ابتسامة حذابة فیها ثقة بالنفس. )0 (TY‏ 


الشاب الاول - Sg‏ وحهه لا glow‏ من دلائل الاکتناب: فهو يعيش محبة آمته. وهی 
بلا شك تبعث على الاکتناب. 
وهده الملامح والصفات. تخرج من ملامح "بطل السيرة الشعنية". بل هى 
خلاصة لأخلاقه وصفات حسده وعقله. والسدع اد يستدعيها فى صیاغته لبطل حدید 
يحمل سمات العصرين (الماضی والحاضر) فانه یصیی إلى البطل الدرامی بعدا 
ترائیا. ثم یکمل بقية الملامح على لسان الشخصیات. معدلا من سمات البطل القدیم. 
وفق رؤية الحاضر لبطل هذا الزمان, الذی یخرج من الجماعة لیقودها إلى حيث 
احتیاجاتها: 
الفتاة )1( - وهو مع ذلك إنسان يأكل ویشرب pling‏ ويخطئ آحیائا فى التقدیر. 
الفتاة (۲) - ويرى أحلامًا ویحب, بل اسمحوا لى أن أقول انه هو Lal‏ له غرانزه. 
(ص ۲۲). 
ويختتم هذه الملامح ببیان موقعه من التاریخ الرسمى؛ اذ ینفی عنه 
الرسمية لأنه "بطل شعبی" أخذ ملامح الأبطال الشعبیین لیضفی فکر المبدع على 
شخصیته» ولیحمله مسئولیته الشعبية تجاه حلام شعب بعثه على هواه ووفق حاحاته 
كما قلنا: 
المجموعة - (إلى الجمهور) أسامة بن یعقوب. هو اسم فتانا الثائر. لن تجدوا له أثرا 
فى فهارس أو مراجع أو على جدران AAW‏ ولا فى نقش جامع أو فى 
ملامح الشطار؛ لم يكن يوما خليفة أو آمیرا فى ولاية. أو من رجال 
المناصب فهو لم يحلك الدسائس؛ لم يخن؛ لم یغدر؛ لم يكن بوق 
دعاية, أو كلب صيد لحاكم؛ لم يبع أهل داره باختياره من أحل 
منصب. لذلك لم ید کر التاريخ اسمه فى الوثائق والمراجع. (ص؟؟) 
)£ -( 
وتتدخل تقنيات حديثة تساعد تقنیات التراث فى رسم ملامح النطل فی 
مأساة باب الفتوح. تبدأ من فكرة المحموعة عن طريق كسر الصمب لانه ("عقم 
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وسلبية" ص ۱۱). عن طریق اعاده صع التاریخ. وخلق الشخصیات التی تصبح أدوات 
المبدع فى صع رویته الخاصة عن الماضی والحاصر فى أن واحد. 
الشاب الخامس - آعسی ان ید صیاغته: تخیله على هوانا: برد اليه ما نقص سه. 
ونستعید منه مالا نقله: بکلمة مختصرة. نصنع الحفيقة. 

وقد فرضت هذه الرؤية الدرامية (التاریخیة) تقنیات المسرح الحديث على 
"محمود دیاب" (ص>۱). فاستخدم طريقة "بربخت" فى اقناع المتلقی بأن ما 
یحدث على المسرح من صنعنا. لیقیس المتلقی على ذلك فیعرف أن ما یحدث فى 
الواقع هو من صنعناء وأن بأيدينا أن نخلقه أو نعيده؛ ونصوغه, ونعدله» فى وعی. 
یکسر فكرة الإيهام المسرحى الأرسطية, ویحول المتلقی إلى مشارك فى خلق المادة 
وتشكيلهاء وفقا لمطالب المتلقی ولرغبته فى المعرفة والتوصل إلى "فكرة تساعدنا .. 
على أن Als‏ حالة الرضاء. .. والانسحام النفی OP‏ 

لذلك ترتسم الشخصية الرئيسية أمام المتلقی ووفق اختیار المحموعة 
المعاصرة, ونتيجة لحوارها الدانم من أجل التخلص من الصمت أو من الکلام 
الزائف. وخلق الشخصية بهذه الطريقة البريختية یکسر فى المتلقی رهبة التاریخ. 
وجلا شخصیات الفرسان التی تصيب الفرد بالخوف من المساس بهاء والتی تتحول 
إلى Taboo‏ لأنها ارتبطت بالتاریخ السیاسی, تاريخ الحکام والخلفاء والسلاطین 
والقواد من ناحيةء ومن ناحية أخرى بالدین أو بتاریخ الأديان والأنبياء ثم بالسیر 
الشعبية على نحو ساعد على زيادة حرعة الخوف "واللامساس". فقد صنع التاريخ 
خاصة فى السیر وما يشابهها "كما فهمه الشعب أو كما آراده زعماژه أن یفهم؛ فقد كان 
هذا النوع من الأدب الشعبی حتی وقت قريب من أحسن آنواع المحاضرات العامة 
التی ابتدعت لتدریس القوم تاریخهم .. ۲۳ 

واستدعاء الشخصية التاريخية تقنية مهمة یتوسل بها المبدع للوصول "إلى 
وحدان أمته عن طريق توظیفه لبعض مقومات LON ATS‏ 

وکان مخرج "محمود دیاب" من هذه القداسة مخرجا جمالیاء ودرامياء 
واحتماعیا فى آن واحد؛ لأن Sale!‏ صياغة التاریخ وشخصياته تلازست مع رغبته فى 
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dole!‏ صياغة الذات الفردة؛ والذات القومية. وهذا ما جعل "آسامة بن یعقوب" 
يتحول "مرآة" تعکس "انیتنا" وتاریخنا؛ إذ ينقد المؤلف على لشان الشخضية 
"المعاصرة" بعض ملامح أسامة السلبية نقدًا ذاتيا: 
الشاب الأول - لقد خلقناه على "شاكلتنا". ميالاً للمهادنة؛ وهذا عيب فيناء كان 
يتحتم علينا أن نتلافاه فى أسامة. (ص (AY‏ 
الشاب الثالث - إليكم فكرتى - التى هى فكرة أسامة فى نفس الوقت - .. (ص17) 
لدلك كانت شخصية "أسامة" أمام المتلقى دائمًا حتى النهاية. قابلسة 
للتشكيل والتحوير والتثوير؛ لأنه ملك لناء نشكله فى كل مرحلة - من فكرنا - على 
نحو يتلائم مع مشكلتنا الفكرية أو الاحتماعية, أو - هنا - مع مشكلتنا الدرامية 
بتقنيات المسرح الحديث والمعاصر؛ لأنه بطل شعبی, ولأن المبدع يبحث عن بطل 
شعبى لا رسمى. ونلاحظ - نتيجة لهذه الرغبة - تخل المبدع فسى سير الحدث 
الدرامی, حتى أنه يعدل الطريق لأسامة فيتركه فى يد الشرطةء ثم يستدعيه "ليكمل 
اللعبة : 
الشاب الخامس - علینا الآن أن "نسترد" آسامة من صحراء فلسطین. ونستأتف لعبتنا .. 
(ص ۱۳) 
الفتاة - فلنمض فى رحلتنا معه .. (ص (WY‏ 
وفی كل حركة یستدعی فیها آسامة یفیق المتلقی ويسر إيهامه أو تقمص 
روحه. HUN‏ تنفصل المجموعة المعاصرة - فى وعی - عن التاریخ وحوادثه - 
داخل المسرحية - حینما تدرك أن صلاح الدین انتصر فى حين أنهم کانوا وما زالوا 
يبحثون عن نصر. وأسامة - فى هذى اللحظة - لابد أن ینفصل عنهم - تاریخیا 
ودرامیا - لأنه يقرر أن pai‏ "صلاح الدین" (موقت). وأن رحلة المجموعة للبحث عن 
قرار غير سديدة, ندرك ذلك من خلال حوارهم. ومن مشكلة الحاضر المعیش التی 
تمثل نقطة الالتقاء والافتراق داخل بنية النص. بخاصة بين الشخصیات: 
المجموعة المعاصرة - وفى "عكا" مراكب تبحر إلى شواطين اي 
الأصطلوت -هل تصحبنا؟ ' ` 
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أسامية - صحتکم السلامة. فأنا أنتظر "الصاح" (ص76) 

وكذلك تقرر المحموعة المعاصرة البقاء. ولا ترحل مع المحموعة المسافرة: 
المحموعة المسافرة - إلى الناصرة. هل تأتون معنا؟ 
المحموعة المعاصرة - شكراء نحن باقون؛ "فنجن لم ننتصر بعد" (المحموعة 

المسافرة تتابع طریقها) وما زلنا نبحث عن قرار. (ص ۷۷). 

والمفارقات الواضحة بين سلوك الشخصیات التاريخية والمعاصرة يعود إلى 
مقیاس وجید. هو: ماذا تحقق من نصر؟ وهذ! اسقاط لمشکل الکاتب ومشکل عصره 
(قبیل حرب أكتوبر ۱۹۷۲۳). 

وقد تلازم استدعاء الشخصية التاريخية وفق شروط المحموعة المعاصرة؛ مع 
استدعاء حوادث التاریخ» وذلك للبحت عن نموذج يفحر طاقات المعاصرین نحو 
مشکل حیاتهم: 
الشاب الخامس - التاریخ حقيقة. وقد نحد فيه "المثال" وربما تبعث فینا وقانعه 

الشعور بالکفاءة» وبالقدرة على الفعل. (ص ۱۳). 

وسيطرة فكرة المثال على استدعاء التاریخ والشخصیات هی ما حعل 
"القدس " بؤرة مهمة للقاء الشخصیتین المتفاهمتین: أسامة (البطل المرسوم) وزباد 
(البطل المتعاطف): 
أسامة - ولسوف تتوثق صداقتنا فى "القدس" يا زیاد. 
زياد - نعم» نعم؛ فسنلتقی فى القدس بالتأکید. (ص۵۷) 

آخیرا تلتقی الشخصیات كلها - خلال المسرحية فى ناحية القدس. وعلی 
الرغم من El pall PLS‏ الدرامی على محورین: أولهما صراع (العرب/ الفرنجة)؛ 
وثانیهما (کتاب باب الفتوح/ الواقع التاریخی) - فان جوهر المحورین هو تحریر 
"الانسان من کل ما يسيطر عليه بغیر وجه حق» سواء أكان استعمارا؛ أو زیفا ومدیحا. 
ويحا. أسامة بکتابه وسلوکه مع الآخرين» أن یلقی صلاح الدین الأيوبى المختبی 
فى التل نتيجة لالتفاف الحراس حوله ومنع الئاس من الوصول إليهء وکانت خیمته 
محط النظر. بل محط الامال: 
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أسامة - التقى بصلاح الذين» وأسلمه فکرتی لیمنحها - سیفه؛ انه الأمل الذی أشرق 

فى قلب الیأس بسیفه, وفکرتی ستصبح الجنة ملكا لأمتنا فى الأرض. 

(ص۲۵). 

. ولکن المصیر الذی انتهی إليه أسامة؛ يعكس US‏ مأساته. حيث یصطدم 

أسامة فى نهاية المسرحية بالسادة المتحلقین حوله, بعد قرار الرحیل: 
أصوات من السادة - بعنا نفسك! 
أسامة - (Ble)‏ لا. 
أصوات من السادة - بعنا کتابك! 
أسامة - صارخا لا. 
تاحر العبيد - فسنأخذ منك نفسك بغیر عوض. 
(وتنفجر مجموعة السادة فى قهقهة عاليةء وتتحول الدائرة إلى کتلة یختضی فیها 
أسامة..) (ص۱۵۰/۱۵۵) 

وحين يضيع أسامة يتحول إلى رمز للتضحية من أجل غيره» فى حين تنتقل 
دعوته إلى صدور محبيه. والتوازى بين "ضياع" البطل وبقاء كتابه مختقيًا محفوظا 
فى صدور أصدقائه من جهة, وعودة العدو ثانية من جهة آخری, يكشف عن رمزية 
الأحداث والشخصية. وكونهما قناعين متوازيين مرتبطين بفكرة "المخلص" التى 
تغلف المسرحية كلهاء ابتداء من خلق الشخصية وجعلها مع الآخرين. والفكرة 
الإصلاحية التى تبشر بهاء إلى النهاية المأساوية المحتومة لبطل مثل هدا. استدعی 
الكاتب ملامحه فى زمن سيطر فيه العمان الكاتب المداح وسيف الدين المحافظ 
ومن كان على شاكلتهما. 

والحلم فى مسرحية "باب الفتوح" بمفهومه المتسع يمثل تقنية مهمة مثل 
القناع؛ فالمسرحية كلها حلم واع» يقوم به الكاتب من خلال وسائط الشخصية واللغة. 
وقد أتضحت قدرة الحلم على الحذف والزيادة» والتحوير والتثوير للعناصر المتاحة 
للکاتب. سواء أكانت تاريخية أم جمالية؛ فخلال المسرحية نجد حرية المحموعة 
المعاصرة فى رسم أسامة بن يعقوب على شاكلة المثال الذى يحلمون به, ونجد أن 
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البداية الواقعية للمحموعة المعاصرة قد حتمت علیهم أن یحلموا بعالم حدید. لکن 
من خلال التراث. وهذا بالاضافة إلى استخدام تقنيات مسرح "لویجی بیراندلو". 
کالدخول إلى حكاية من الواقع. واستشراف المستقبل بوعی. وکثرة الاشارات 
المسرحية التی تحدد معظم عناصر المشهد الدرامی. 

وتدخل تقنية الحلم على مستوی المضمون, فى تمن أن يتحول الحاضر 
القاسی فى أى زمان إلى واقع أفضلء ففی الفصل الأول من باب الفتوح حلم 
بالقانون وبتنظیم علاق:ة الراعی والرعية؛ وفی الفصل الثاني حلم العلم 
والتكنولوجياءلمحو الخرافة والسحر والشوتية (ص (AT‏ بل حلم المثل العلیا ضد 
الجوع لنفيه. وفی الفصل الثالث يزداد الحلم والتمنی حين تطبق الأحداث على 
أسامة وعلى كتابه. 

وقد انعكس الحلم على طبيعة الصراع. فتحول من ضدية بين الصمت 
والکلام. إلى الصراع بين الحرية والعبودية, ثم بين أفكار أسامة وأهل المناصبء ثم 
يتركر الضراع = فى النهاية = بين التجار (المستاؤمة) وبين الحلم (المجتيئ) يفيل 
الظروف المحيطة. 

كذلك عكس الصراع ثنائية مهمة بين العداوة والذات؛ بمعنى أن الصراع 
العسكرى حتم ثنائيته الصراع الدرامى؛ فهناك جيش للأعداء وجيش مدافع عن 
أرضه. ثم عكس الصراع العسكرى ثنائيته على "باب الفتوح" فظهر المناصرون, 
والأعداء, حتى نهاية النص. 

ولقد كانت أفكار الكاتب وراء هذا التحول وهذه الثنائية؛ لأنه يحاول رسم 
الأحداث والمصير بما يتلائم مح المثل الأعلى المعرفى داخله؛ ومع إسقاطه المقنع 
على الحاضرء على نحو جعل النص يقوم بدور معرفى وتعليمى وفنى. و لیس بوسع 
الإنسان أن يفصل بين الوظائف المعرفية والتعليمية للعمل الفنى؛ ومن المستحيل أن 
نستوعب کل ما تنطوى عليه هذه المسألة من تعقيد؛ دون أن نضع فى اعتبارنا موقف 
الكاتب من الموضوع الذى یعالحه. وطبيعة المثل الأعلى الحمالى القائم خلفه IO‏ 
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وتقنية الحلم « Low‏ استشعته من تقنيات بريختية أو بيرانديلوية - ان صحت 
النسبة - استدعت أن يقدم محمود دياب عالما مصنومّا: يعى المتلقى والمؤدى 
والكاتب صناعته, أو كما يقول "كير "PMY‏ فى سياق مشابه. إن المسرح "يصور عالم 
الاحتمال, عالم كما لو كان". وهذ! العالم يقف متماثلا مع عالمنا وغير متمائل فى آن 
ely‏ )| ومعنى هذا أن المتلقى مشارك حقيقى فى مسرحية "باب الفتوح" لأنه 
يقوم برسم المطابقة, أو المماثلة بين ما يقدمه النص وبين الواقع الذى يعيشه. 
ليكتشف beg‏ جديدًا بالواقع» إلى جانب المتعة الفنية. 


)1( 

ولغة المسرحية مكثفةء تبعد عن الترهل, وتلتزم بالمنطيقة. والتدرج, وتتحرك 
فى مستویات متعددة؛ على الرغم من کونها نصحی. ونحن ندرك هذه الستویات 
فى pla‏ لغة أشخاص عن آخرین, وندرك تمایز لغة لحظة درامية عن أخرى» حيث 
نجد لحظات انفعالية تقوم على "التعبير" ونجد لحظة هادنة تقوم على البناء 
المنطقی المرتب للحملة. حين یکون الهدف هو "الإعلام" وتحلیل الفکرة. 

وتغلف النزعة الشعرية الرؤية العامة للغة النص, فى حين صار کل رمز موازيًا 
لفكرة» أو لشخصية محدودة. 

وترهف الجمل وتتوتر على لسان الشخصيات, فتنتقل من كيفية نثرية إلى 
كيفية موزونة فى أحيان كثيرةءوموقعة فى أحيان آخری, حتى إن بعض المقاطع 
يتحول إلى مقاطع شعرية. 

ولم يمنع ذلك من أن نجد المزاوجة بين لغة القديم (العماد) والحدیث 
(أسامة)؛ على سبيل المثال, كما نحد. أبيانًا شعرية قديمة لا تبعد عن نثرية "العمان" 
لانتمائهما إلى أسلوب مرحلة أدبية مميزة فى العصر الإسلامى الوسيط. 

ولقد حاول محمود دياب - عن طریق اللغة - أن يعرض التقابل بين 


الفکرین والأسلوبین فى معالحة الواقع؛ فكما يحافظ العمان المؤرخ على الأوضاع 
القانمة فى عصره, ليحتفظ بمنصبه ویحتفظ الباقون بمواقعهم لدی صلاح الدين 
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الأیوبی. نجده یحافظ على لغة الانشاء بما تتمیز به من تکلف السجع, والحناس. 
والتقابل والتضاد. 
وحين یعترض التلمیذ. مقلنا الصفحات: "لقد سودنا عدة صفحات عن 
الموقعة. ولم نصل بعد إلى الجوانب الهامة منها لا یجدی اعتراضه شيئا. 
ونقده لهذه الطريقة هو نقد لطريقة التفکیر التی تدور حول الموضوع ولا 
تدخل فیه. لذلك نحد التلمیذ یشور على أستاذه» وینضم إلى "أسامة" مؤمنا 
بالحدید, کافرا بائتلید البالی: 
زياد - فلنهمل السجع يا سيدناء ولنتابع الكتابة بما یوحی به الخطر. 
العماد - لیتنی استطیع يا زیاد. 
زياد - وما الذى یمنعنا يا سيدنا؟ 
العماد - أصول الكتابة يا غلام, .. لو تخلينا عنها ما بقى لنا شىء نذ کر به. 
زياد - .. ولكنى أکاد ألمح فى الأجيال القادمة .. أصولا أخرى للكتابة .. 
العمان - ولكنهم لن یروا فينا شذوذًا؛ فنحن لن ننفصل عن أيامنا يا زياد. (س ۲۷) 
والدافع إلى رفض الجديد. هو نفسه الدافع إلى رفض كتاب باب الفتوح 
ومبادئه؛ ورفض أسامة بن يعقوب» بل هو جوهر تتبع الشرطة لأسامةء وهو الصراع 
المهم فى داخل المسرحية, بين طزاجة النظرة واستدعاء نظرة قديمة فى كل 
فى 
فإذا خرجنا من الصراع بين لغة الأستاذ ولغة التلميذ إلى رحابة النظرة: 
وجدنا بساطة التشكيلات اللغوية على لسان أسامةء وكثافة عباراته وموسيقيتها فى 
كتاب "باب الفتوح "؟ فلغته تلائم وضعه العام الهادئ, وفكره المركز: 
أسامة - (للعماد) لقد حنت لمهمة أخرى لابد وأن أنجزهاء وهی أشد خطورة من أن 
أرفع سيفى HUY‏ « ومهمتى عمومًاء لا تبدأ إلامن خيث ينتهى القتال. 
(TT)‏ 
والأمثلة کثيرة فى النص, ولا داعی تتکرارها. هذا فى حين تتکثف اللنة فى 
کتاب "باب الفتوح" وترهف وتحمل إيقاعا ols‏ یتناسب مع رغبة السدع فى أن 
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تصير هذه العبارات أمثالا وحکما تسیر على ألسنة الناس, وتذیع بینهم. وتعرض يمن 
تلك الأمثال التی تحط من قدر الناس. وتؤسس فکراً ماضویا يثبت دعانم فنة على 
حساب الباقین (ص (AT‏ وکما قلنا فمبادئ أسامة هی مبادئ المعاصرین. تعال فى 
زمن بعید. والعبارات التی یقولونها تتکثف هى كذلك عندما یتحدئون جمیعا فى 
صوت وحن يوحد کلمتهم. ویحعلها کلمة شاب واحد. وهی کلمة أسامة أيضًا. ولو 
Lil‏ وزعنا عبارة من عبارات المجموعة ومن عبارات أسامة فى باب الفتوح» وهی 
العبارات التی تتكرر طوال المسرحية, على الأسطر للاحظنا الحس الشعرى والإيقاع 
الذی يرفع الكلام فوق مستوى النثر. 

ولنأخد مثالا من كلام المجموعة, نوزعه بشكل الشعر: 
- نحن من العامة 
أضنى الفقر أهلينا والخوف 
يؤرقنا مستقبل أمتنا 
لا نقنع بالصبرء حلا Gul‏ لمشاکلها؛ 
نؤمن بالحد الساخن, بالثورة. (ص ۱۰۲) 

ولنأخل مثالا من كلمات "باب الفتوح" ونكتبها بالشكل نفسه, ولتكن آخر ما 
ردد من عبارات لأنها على لسان المحموعة المتوحدة أيضًا: 
- المركب توشك أن تغرق. 
ولكى ننجيهاء 
wy‏ 
وأن نتخفف من بعض الاثقال 
ووسیلتنا 
اعتاق عبيد الامة 
لا پوجد بلد حر 


إلا بشعب حر. 
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ثم قولهم: 
لو Ui‏ أعتقنا الناس حمیعا. 
ومنحنا كلا منهم شبرا فى الأرض. 
أزلنا أسباب الخوف 
بجنود يسعون إلى الموت 
لیذودوا عن أشياء امتلكوها 
واكتشفوا كل معانيها: 
(dy of‏ 
شبر الأرض» 
وماء النبع» 
وقبر الجد. 
وأمل الغد. (ص۱۵۸) 

ونلاحظ أن تکثیف العبارة مقصود لهذا الغرض الحمالی الاحتماعی, لتتسع 
العبارة» وتنقل المتلقی بایقاعها من حاله العادی إلى حال موزون إلى حد کبیر: 
فتحفظ العبارة لتؤدى وظیفتها فى تغببر وعی المتلقى؛ وتبث أفكار الکاتب. 

وتقف لغة OLS‏ باب الفتوح نقيضًا للغة أفعل التفضیل. فى شعر الشعراء 
المادحین. كما تقف Cadi‏ لعالمهم. مبشرة بعالم جدید. وان بدی حلما على لسان 
أسامة بن یعقوب. لذلك كانت هذه العارات ومثیلاتها تحمل عناصر الوعى الحدید. 
فى تشکیل لغوى یخالف التشکیل اللغوی العام للمسرحية, ویأخذ خصوصیته من 
خلال مقارنته بغیره من حوار الشخصیات الأخرى أو لغة التاریخ. ولیست اللغة مفصولة 
عن الصراع أو الشخصیة؛ فکلها آدوات المسرحی, یحاول أن يجرى الصراع بهاء 
لیکشف عن أشياء كامنةء یحاول اضافتها إلى الوعی الموجود لدی المتلقی. وحین 
تتمیز فقرات کتاب باب الفتوح وبعض حوار الشخصیات بهذا التوتر الموسیقی. 
وترتفع على اللحظة النثرية» تتحقق رغبة الکاتب فى أن "يؤدى إلى حدوث تغيرات 


بك NR‏ حا 


gets‏ ليس فقط فى وعیهم القائم» بل کذلك فى وعیهم الممکن الذی هو أساس 
الوعی الأول "7". 

ليكشف - من داخل الصراع - وعن طريق أحد وسائله, وجوهر تشکیله. 
وهو اللغةء الفارق بين الوعى آلمرفوض (القدیم) والوعی (المطلوب)؛ وهو وعی باب 
الفتوح. 

ولحظة تکثیف الوعى عند محمود دیاب هى لحظة تکثیف اللغة. وقد 
اقتضاه هذا التكثيف أن يستعين برموز شعريةء تساعده على بیان الفكرة» فراح يستعير 
من عالم الغابة بعض مفرداته» ومن عالم الفضاء بطيوره ومكوناته الفلکية» ويوظفها فى 
إعطاء جرعة أكثر كثافة عند تصوير سلوك الشخصيات بخاصة. وقد اختار رمورًا 
ومفردات محددة, مثل: ملك الغابة, الذئاب» السوس, النسور, eg edt ol pall‏ الدود, 
الأس.: الکلب. البعوض, الضفدعة, الثعالب» الدجاج, الحية, على الترتيب. وكلها 
دخلت فى علاقة تشبيه أو استعارة واضحة الا رکان, محاولة أن تحمع بين السياق 
الدرامى والدلالة الترائية لهذه المخلوقات. وتنضح العلاقة الدرامية بين السياق 
وهذه المفردات فى أن كان صلاح الدين: الأسد, والنسر: 
العمان - السد الرابض هناك فوق التل لا يهتم بالأحلام. (ص>1) 
لذلك كان حنود صلاح الدين مثله نسورًا فى حربهم: 
العماد - وهو يندفعون: إلى القمة بجيادهم كالنسور, لينزلوا الهزيمة بجيوش الفرنج 

(TAL) مجتمعين.‎ 

ولذلك كان الأعداء ذثابا وثعالبء ليتناسب "الرمز الشعرى" مع موقع 
الشخصية الدرامى: 
الشاب )0( - فأما حين يستثير واقعها هذاء فهم الذئاب المتربصة على الحدود .. 
المجموعة - والشعب ما انفك یصلی» ويدعو لله فى صلاته؛ أن يولى من يصلح, 

.. ما زالت تنهش‎ GUM 
آبو الفضل - لقد غررت الغیلان بالسلطان الودیع؛ لست معه لعبة الثعالب» فادعت‎ 
)۱۰۷ الموت, ولن تلبث أن تستیقظ لتلتهم الدجاج الباقی. (ص‎ 


ee‏ ا كد 


لذلك كانت المرأة اليهودية مثل الأعداء فى نظر آبی الفضل 
آبو الفضل - يا للمرأة الثعلب! (ص (ITE‏ 
والتجار, الذين يربحون فى كل الأحوال» حين یدخلون بين البشر فى 
مساومة. هم الفئران فى تعبيرات المسرحية؛ وهم السوس أيضًا؛ لأنهم ينخرون جسد 
العلاقات الاجتماعية. 
المجموعة - إن عصرا تتمزق فيه dof‏ عظيمة. يحهز السوس عليها. (ص١٠)‏ 
الشاب )٤(‏ - أراكم قد ملأتم المدينة بتجار العبید. وتحار الكلام؛ وتحار الغلال. 
والحواة, والأفاقین» وکل ألوان السوس. (ص١١٠)‏ 
وتفعل الفئران فعل السوس: إن كان التحار هم السوس, فالفتران هم 
الدخلاء والتحار أيضًا: 
آبو الفضل (عن التجار) 
- لقد Mio!‏ بیتی بالفثران» ولن یسلم من الطاعون. (ص> ۱۳) 
- فسوف أقتل کل ما ألقاه فى البيت من فئران (إلى التحار) أسمعتم! کل الفئران. 
(ص۱ ۱۳). 
وبعد ذلك تأتی رموزء تتبع السوس والفئران فى الخسة وحطة الشأن» مثل 
الکلب: 
فیوصف أرناط (To)‏ بالجرو الأجرب» والجائع بالکلب الضال (ص (EN‏ 
. ویتحول الشرطة والعسس آلمدربون: إلى كلاب صيد مدربة؛ تبحث عن الفريسة؛ دون 
أن تسأل لماذا؟ (ص ۷۳). 
وتأتى صور سريعة, تجعل العجوز ضفدعة (ص۷۹) والأعداء کالبعوض (EY)‏ 
big‏ الفضل رأس الحية (ص (VET‏ 
ويهمنا من هذه الرموز انقسامها إلى محوریین؛ محور الکرامة ثم محور 
النذالة» مواكبة للصراع الدرامی بين المسلمین والفرنحة. 
ولذلك كانت مفردات الغابة أنسب الصور والرسوز لطبيعة الصراع العسکری 
الفتاك طوال المسرحية کلها. 


تحقیق الحلم. وتتحول إلى صور شعرية ورموز للستقبل/ الحلم. الذی یکمن داخل 

أسامة بخاصة. والشخصیات الاملة بعامة ویکون الطرد والظلم LAS Leo‏ أعنى ظهور 

صور الاشراق فى مواجهة الظلام: 

المحموعة - سرعان ما يشرق الصباح» وتتضح الأشياء فأكتشف هذا المکان الذی 

قادنی الظلام إليه. 

آسامة - شکرا لكم» فأنا باق هنا حتی الصیاح. 

المحموعة - فلعلی أعرف فى النور, أى طریق اختار. (VE)‏ 

ویکرر: 

أسامة - صحبتکم السلامة. فأنا أنتظر الصاح (ص+7) 

عائشة - لأبی الفضل "لن أتركك با igus‏ سأبقی بحانبك نتحادث حتی تشرف 
الشمس على الشروق AAT’)‏ 

أسامة - بعد قليل تشرق الشمسء ويظهر معها السلطان أما قبة الصخرة, ليشرف على 
floc‏ التطهير بنفسه» وستمتلی, الساحة قبله بالجند كما كانت حتی الفجر. 
(ص (VT‏ ش 
وكذلك نلاحظ أن صور الشمس والنحم والصاح والاشراق بدأت بلحظة 

شعرية أساسها الاستسلام للتداعی» والحوار مع الذات عند أسامة أولاء ثم انتقلت إلى 

حوادث أخرى. وتتوازى أشعة الشمس بخاصة مع الجديد القادم ضد التحار 

والأعداء: 

آبو الفضل - (للتحار) عليكم أن . حلوا قبل أن تسقط أشعة الشمس على هذا السلم! 
واليهودية سيمون تؤقت نومها بالظلام والليل: 

سيمون - حمدا دله؛ لقد سكت. أستطيع الآن أن أنام لحين أن تسقط أشعة الشمس 

على السلم. (ص١؟١)‏ 

وتتضام هذه الرموز كلها داخل البنية المسرحية لتصنع "دالة" إيحائية 

مصاحبة للحبكة وللصراع الدرامی؛ فى الوقت الذى يقوم فيه الحوار بالدور الأول 

فى نقل هذه العوالم الشعرية إلى حانب العوالم التاريخية والدرامية فى وقت واحد. 


E ع‎ 


ولا شك فى أن تقنیتی القناع والحلم. فى علاقاتهما بأدوات الکاتب 
المسرحی, الشخصیات: الحوار» الحوادت. المادة الموضوع .. إلخ عبر الصراع 
والتشکیلات اللغوية, قد عکسا روية المبدع فى المسرحية. تلك الرؤية التی رأت حلها 
أو حل مشكلاتهاء فى تصحیح الاوضاع. وإعادة صياغة الذات من خلال صياغة 
التراث. والواقع كليهماء لیبرز المستقبل من خلال هذا ال EE‏ 


رت 


۱- ینظر فى هذا قالبنا المسرحی, المقدمة من ص۱۳ إلى الاخر. المطبیة 
النموذ‌حية. ۱۹۱۷م. 

۲- ینظر فى ذلك. الفرافیر التقدیم النظری للمسرحية, مکتبة غریب. بدون تاریخ. 

۳- على آلراعی؛ یوسف إدريس فى المسرح. تقدیمه لمجموعة یوسف |دریس "نحو 
مسرح عربی" - دار الوطن العربی ۷6٩۱م.‏ 

6- حابر عصفور. أقنعة الشعر المعاصر. ص ۰۱۲۲ فصول, يوليو ۱۹۸۱م. 

۵- عز الدین اسماعیل. قضایا الانسان فى الأدب المسرحی المعاصر. ص۱۲ الألف 
کتاب. دار الفکر العربی» ۵۱۹۱۳. 

.۱۹>۷ فؤان حسنین» قصصنا الشعبی 50 £0 دار الفکر العربی, القاهرة,‎ -1١ 

۷- على عشری زايد» استدعاء الشخصیات التراثية» VA ge‏ منشورات الشركة العامة 
للنشر والتوزیع والاعلان - ليبيا - طرابلس» ۰۱۹۷۸ 

۸- روبرت بروستاین؛ المسرح الشوری» ترجمة عبد الحلیم البشلاوی ص۲۲ الهيئة 
المصرية العامة للکتاب» بدون تاریخ. 

4- دریموف, مشکلات علم الحمال الحدیست. مقال المشل الأعلى» ص ۰۱۰ دار 
الثقافة الحديدق ۰۱۹۷۹ 

۰- كير ایلام» سیمیولوجیا المسرح والدراماء عرض نبيلة ابراهیم. ص۲۸. فصول. 
یونیو ۰۱۹۸۲ 

۱- لوسیان جولدمان, الوعی الممکن والوعی القائم. ترجمة محمد برادة ص ۰۷۰ 
محلة آفاق. العدد العاشر. یولیو ANAT‏ 

۲- اعتمدنا هنا على نص باب الفتوح» منشورات وزارة الاعلام. بغداد. ۰۱۹۷6 وقد 
وضعنا الإحالة فى نهاية الاقتباس تجنبا لطول الهامش. 


نالف4 
الوحدة Lis!‏ 


لنظرى والتطبيقى 
سات فى النقد ) 
بحوث ودرا 


- مقدمة 
- فوزى العنتيل من عبير الأرض إلبى رحلة فى أعماق الكلمات. 
- سيرة الزير سالم بين توظيفها للشعرء وتوظيفها فى الشعر. 


- وظيفة الشعر فى سيرة الزير سالم 
- أقانيم الشعر عند fol‏ دنقل التجربة» الفکر الرمز. 
رؤية لمحمل أعماله الشعرية . 


- التناص بين أقوال قديمة وأقوال جديدة عن حرب البسوس. 


me YO. — 


تقوم هذه الوحدة من البحوت. بدراسة موضوعین: 


الأول منهما: 

دراسة منتج أحد الشتراء بعد وفاته. ولیس بسبب وفاته. أعنى دراسة شعر 
فوزی العنتیل VATE)‏ - ۱۹۸۱) من خلال دراسة فنية لدیوانیه, "عبیر الأرض" 
و"رحلة فى آعماق الکلمات "حیث یظهر للمتابع - فى هذا البحت - مدی أهمية 
دراسة محمل آعمال الشاعر كبنية واحدة تتجاوب بين عناصرها ونظمها. وقد 
أوضحت هذا الدراسة السمات الفنية لشعر فوزی العنتیل أحد شعراء موحة 
الخمسینات الذی Jol}‏ صلاح عبد الصبور وعبد آلرحمن الشرقاوی, وعبد المنعم 
عواد یوسف. ومجاهد عبد المنعم مجاهد. وغیرهم من شعراء هذه الحقبة فى صياغة 
النص الشعری الحدید. 
وثانيهما: 

دراسة منتج شعرى متحرك. بين النص الشتبی, والنص الفصيح غير الشعبی. 
أعنى دراسة وظيفة الشعر بين السيرة الشعبية والشعر العربى الحدیث متمثلا فى شعر 
foi‏ دنقل ۱۹٤١(‏ - ۱۹۸۳) ولذلك يعالج هذا البحث موضوعين يتصلان سعضهما 
البعض اتصالا وثيقا. أولهما: وظيفة الشعر فى تشكيل سيرة الزیر سالم. وثانيهما: 
توظيف هذه السيرة بالذات (شعرها ونثرها) فى تشكيل ديوان أمل دنقل "أقوال 
جديدة عن حرب البسوس . 

فأما الموضوع الأول: فقد بلغت النظر إلى وجاهة الزعم القائل بأن سيرة 
الزير سالم قد كتبت شعراء مستدلا برصد المواضع التى ورد فيها الشعر فى السيرة» 
وهی مواضع تزيد على تشكيل هذه المواضع نثراء Cue‏ تأتى مواقف تعالج شعرا 
فقط, ولا يتدخل النثر فى سردها أو تشكيلها. وكان هذا الموضوع Loe‏ تقدم إلى 
المؤتمر الدولى الثانى للسير الشعبية الذی انعقد فى القاهرة فى الفترة ما بين (O~T)‏ 
من شهر يناير سنة ۱۹۸۵. وقد of‏ خلت عليه - هنا - بعض التعدبلات اللسيطة التى 
تساعد على بيان فكرة البحت. وأهمية إيراد قائمة بالمواضع التى استخدم فيها الشعر 


we VOT cee 


فى سيرة الزیر سالم. وأرجو أن یکون هذا البحث فقدمة لعمل کبیر یشتمل على 
توظیف الشعر فى السیر الشعبية كلها يمكن أن یقوم به عدد من الباحثين فیما بعد. 

وأما الموضوع الثانی: فهو یکمل EIA‏ حين يدرس توظیف سيرة الزیر 
سالم فى تشکیل dey‏ دیوان شعری معاصر, استمد مقولاته ومواقفه الجوهرية من 
بعض مواقف هذه السيرة شعرا ونثرا. وقام بتشکیل بنية موازية للسيرةء تفصح من 
توظیف - خاص فى الشعر المعاصر - للسيرة الشعبية. حيث أخذ أمل المواقف 
الجوهرية وجعلها عناصر فى تشکیل دیوانه. وکأنه ينشئ معارضة بين آقوال جديدة 
وأقوال قديمة عن حرب البسوس, إذ یوضح التناص القائم بين النص الحاضر والنص 
الغائب هذه المعارضة الشعرية المتمیزة. 

ولا شاك فى أن الموضوعين متداخلان ويكمل بعضهما الآخر إن يجعل النظر 
إلى النص القديم أكثر إضاءة حين يعارض بنص جديد وفی ظروف سياسية 
واجتماعية نذكر بما كان يسود من ظروف سياسية واجتماعية داخل سيرة الزير سالم. 
ولهذا أشار البحث إلى كيفيات توظيف التراث؛ وإلى مقارنة بين نص السيرة ونص 
ديوان أمل دنقل لبيان أوجه التشابه والخلاف, والنص على مواضع التوظيف 
بالتحوير والتدخل الفنى من قبل الشاعر المعاصر من عدة زوايا مختلفة. 

ولهذا يفصل Cored!‏ بين الموضوعين بوحدة وسطی تمهد للخروج من 
موضوع وظيفة الشعر فى سيرة الزبر سالم إلى الموضوع الخاص بالتناص بين أقوال 
قديمة (السيرة) وبين أقوال جديدة عن حرب البسوس (الدیوان) وأعنى بهذه 
الوحدة, معالجة أقانيم الشعر عند أمل دنقل» حتى يظهر توظيف أمل للسيرة من 
داخل سياقات أعماله الشعرية كلها. ولذا ندرس شعر أمل الی. ما قبل صدور ديوانه 
"أقوال جديدة" حتى لا تكون معالجة التناص قفزة فى الفضاء.. 

وتكتمل وحدة البحوث الشعرية - يذلك.- بدراسة محمل نتاج أحد شعراء 
العصر الحدیث. ثم بدراسة ظاهرة شغرية عبر نوعين من الكتابة الأدبية: السيرة 
الذاتية والشعر العربى الحديث. 


TOL ow‏ سه 


فوزی العنتیل 
من عبیر الارض 
إلى رحلة فى آعماق الکلمات 


(١) 


(۱ - ۱) 
محمد فوزی العنتیل VATE)‏ - ۱۹۸۱) أحد الشعراء الذین حاولوا تحدید 
القصيدة العربية؛ بتقدیم ما سمی فى هذه الفترة بالشعر (الحر)ء أو الشعر (الحديث). 
وتابع فوزی العنتيل خطى الرومانسين العرب (الذیوان. الغربال. أبولو) وكان تأثير 

(جماعة أبولو) أكثر تأثيرا عليه. خصوصا الشابى (۱۹۰۹ - ۱۹۳۶). 
وإذا كان العنتيل قد ساهم منذ البداية مع أصحاب الشعر (الحدیث), فقد 
تخلف عن ركبهم فترة طويلة. عاد بعدها إلى الإنتاج» ثم سكت فى نهاية حياته إلى 

أن توفى. 
كان ميلاده فى الشالث من نوفمبر (VATE)‏ فى قرية (علوان) التابعة 
لمحافظة (أسيوط)» تعلم فيها تعليما أزهريا حتى قدم إلى القاهرة» والتحق بكلية (دار 
العلوم). وتخرج فيها (۱۹۵۱)» ثم حصل على دبلوم التربية »)۱۹١۲(‏ وهی الفترة 

التى شهدت بواكير إنتاجه الشعری. 

اشتغل مدرسا للغة العربية» ثم انتقل إلى "المحلس الأعلى لرعاية الفنون 
والآداب والعلوم الاجتماعية". فعمل سكرتير للجنة الشعر التى كان يرأسها (عباس 
العقاد)» ثم انتقل سکرتیرا للجنة الفنون الشعبية. ثم اختير عضوا بلجان الشعر. 
والدراسات الأدبية والفنون الشعبية بالمجلس الأعلى. وفى هذه الفترة تقدم فوزی 
العنتيل - وبالتحديد عام )140( - حين قررت الدولة إعطاء جوائز للشعراء والأدباء 
الذين ساهموا فى تحميس الجماهير - إلى المجلس الأعلى لرعاية الفنون والآداب 
بإنتاجه الشعرى» بعد أن قرر المجلس إهداء ميداليات ذهبية. وفضية للأدباء 
والنابهين الذين ساهموا فى تبرير الروح المعنوية لمقاومة العدوان القائم على مدينة 
(بور سعيد). وحدث ما أسماه (نكتة الموسم)" إذ أحال المجلس إنتاج الشعراء إلى 


— ۲۵۷ — 


لجنة الشعر برناسة عباس العقاد. واجتمعت اللجنة- وکان سکرتیرها فوزی العنتیل - 
الذی pad‏ ما لدیه إلى العقاد رئيس اللحنة. ورفض العقاد كل الإنتاج وقال قوله 
المشهور: "يحول إلى لجنة النثر للاختصاص". ومن العجیب. أن العقاد المجدد. 
المهاجم الحقیقی لمدرسة الاحیاء الحديدة التى تزعمها أحمد شوقی. هو نفسه 
الذی يرفض البدایات الحديثة للشعر العربی. لأنه - وفق رواية مندور - لم یجد 
.وجدة البیت عروضياء ..:, 
وفی عامي (۱۹۱۰ - (WATT‏ سافر العنتیل فى بعثة لدراسة القولکلور إلى 
"آیرلندا" وفی عام (VAY)‏ عمل أستاذا مساعدا بقسم الدراسات العربية بجامعة 
"إيبادان" بنیجیریا. وفی عام (VAY)‏ عين أستاذا زاثر بقسم الدراسات العربية بحامعة 
"بودابست" بالمجرء وعمل آخیرا مدیرا عاما لمرکز تحقیق التراث بالهيئة المصرية 
العامة للكتاب. 
وتنوع إنتاج العنتيل خلال رحلة الحياة هده, بين الإبداع, والترجمة 
والتحقيق والدراسات. 
فكان له فى الشعر: 
- ديوان عبير الأرض:؛ دار الفكر العربی ۰.۱۹۵۱ 
- ديوان رحلة فى أعماق الكلمات: دار المعارف ۰۱۹۷۹ 
ولا يضم هذان الديوانان كل ما نشره العنتيل مفرقا فى الصحف والمجلات. 
.ويبدو أنه استبعد قصائد نشرهاء مثل قصيدة "عودة زهران"؛ المنشورة فى جريدة 
الشعب بتاريخ (۱۸ یولیو ۱۹۵۲). يضاف إلى ذلك مجموعة من القصائد ما زالت 
مخطوطة لم تنشر بعد: 
وترجم العنتيل مختارات للشعراء المجر الكلاسيين بعنوان "الحرية والحب" 
ونشرتها هینه الکتاب عام ۸ وترجم قصائد مختارة للشاعر المحری "شاندور 
بیتوفی" ونشرت عن دار روز الیوسف. بدون تاریخ» وفی المسرح: ترجم مسرحية 
"المحراث والنجوم" تألیف شون أوكيسى» نشرتها هينة الکتاب عام VAN‏ وله 
دراسات: الفولکلور ما هو؟ دار المعارف عام ۰۱۱۱۵ والتربية عند العرب؛ هينة الکتاب 
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سلسلة المكتبة الثقافية؛ عام ۰۱۹۲۲ وبين الثقافة الشعبية والفلكلور. هينة الکتاب وقد 
أتم قبل وفاته تحقیقا لکتابین هما: 
۱ - مقامات الحریری - تألیف الامام محمد عبده. 
۲- رحلة ابن فضلان إلى بلاد الخزر - لابن فضلان. 
۳- ولم تنشر کلتاهما حتی الآن. 
6- كما أتم تألیف کتاب من "عالم الحكايات الشعیة" لم يطبع بعد. 
)۲( 

ومن خلال إنتاجه ندرك أنه بدأ یظهر قصائده منذ ple‏ ۱۹۵۱م. متقلبا بين 
الواقع الاجتماعى لمصر فى تلك الفترة؛ وبين واقعه النفسى الحزين. الأمل فى 
انفراجة أعلى تدفع هذا الشعب إلى الحرية والشورة واستمر فى الإنتاج حتى عام 
Cum ۲‏ حمع قصائده فى ديوانه الأول "عبير الأرض". ولم يسكت بعدها. لكنه 
كتب مجموعة قصائد قصيرة سماها فيما بعد. أغنيات بلا نهاية» لم ينشرها منفصلة ثم 
نشرها عام 1474 عندما أخرج ديوانه الثانى والأخير "رحلة فى أعماق الكلمات". 
ومن تاريخ طبع الديوانين ندرك فترة البعد عن نشر الشعر عند فوزى العنتيل بسبب 
توزعه بين مشاغل كثيرة على رأسها العمل فى حقل الأدب الشعبی, ومنها سفره بعثة 
خارج البلاد أصابته بالاغتراب والاضطراب كما عبر هو فى مقدمة ديوانه الثانى - 
وإن كانت قد أثرت عالمه الشعرى كثيراء ومنها الوضع الثقافى الذي عاشه العنتیل 
بعد رجوعه من أوروبا حيث غامت رؤيته للواقع المصرى. فكان یری الموت فی كل 
شیء. 
(۱ -۲) 

تناول الدیوان الأول "عبیر الأرض" قصانده التی کتبها فى سنوات أربع 
بين )1401 - ۱۹۵۵). وهی قصاند تتنوع بين الارتباط بالارض. بالقرية وبين تصویر 
مواقف من بعض الأحداث التاريخية التى مرت بمصر, مثل "نشيد المع رکة" عن 
أبطال معركة القناة ضد المستعمر الانجلیزی )1401( fing‏ "صرخة القید" عن حریق 
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ply 1‏ (۱۹۵۲). وقصائد أخرى عن الحرية؛ والحب, والمرأةء والثورة على ما یعوق 
الحرية. وفی الدیوان قصیدتان فى ذکری شاعر تونس "آبی القاسم الشابی» وشاعر 
النهضة الاسلامية "محمد اقسال". وفیما عدا ذلك تدور القصائد حول عالم 
الرومانسیین الذی يهيم بالطبيعة والموسیقی, ولا تسیر قصاند الدیوان فى خط 
تاریخی متعاقب. بل وزعها الشاعر بطريقة خاصة لا تلزم التتابع الزمنی, والواضح من 
تتابعها أن الشاعر قسم القصائد قسمین, یفصل بینهما ذکری الشابی واقبال ونشید 
المع رکة. وجعل فى القسم الأول القصائد التی تتناول الأرض والقرية. وما فیهما من 
ذکریات وصلوات, منشدا للنيل نشيده؛ وللابد نشیده. وثترکیز الشاعر على القرية فى 
هذا القسم. نراه مبتهجا يعيش ربیعا فى القریة المصرية؛ ويختتم القسم "بصلاة الماء". 
ویکفی أن نذ کر - هنا - أسماء قصائد هذا القسم لتظهر علاقة الشاعر بالطبيعة فى 
قريته: "عبیر الأرض» نشيد النيل» الربيع فى القرية, حاملة الجرة: مولد شعب. نشید 
الأبديةء الرسائل المحترقة, الحرية. أغنية الربيع» فى الليل» حكاية قلب. الهوی 
التائه. صلاخ الماء". 

ویحتوی القسم الثانی من الدیوان القصاند التی تخرج إلى الواقع بمشاکله 
وأحزانه التى عاشها الشاعر وعاشتها معه مصر فى الفترة ما بين (۱۹۵۱ - ۱۹۵۲). ثم 
قصيدة "حریق الکبرباء" (۱۹۵۶). وتتناول تلك القصاند الحو المظلم الدی يخيم 
على النفوس فى مختلف المناحی: ذکر الشاعر منها المرأة الخاطنة التی تأکل من 
عرق الشهوة, والمساکین. الذين ینتظرون المعونة. ويجب أن نلاحظ |خفاء الشاعر 
تاريخ هاتين القصیدتین! ثم تتناول بقية القصائد فى هذا القسم: (الحنة الضانعة, 
الربيع الظمان, القیود. ونداء وهی قصيدة بدون تاريخ أيضاء وحریق الکبرباع 
القطار, العاشق. AS po‏ القید. قصة العودة وهی بدون تاريخ). 

ومن الاستعراض السابق لقصاند "عبیر الارض " یتضح أن الشاعر قصد إلى 
ترتیب موضوعی للقصاند. مما جعله يغفل ترتیبها زمنیا. ولهذا سنقوم بترتیب زمنی 
للدیوان عند الدراسة الجمالية حتی یتسنی لنا إدراك تطوره الفنی والکشف عن نمو 


— ۲۹۰ = 


رموزه ومحازاته. وكذلك استخداماته الخاصة للغة. ذلك لأن الترتیب الحالی لا 
یسمح بنظرة تطورية, وانما یدفع الباحت إلى تناول موضوعی. 
(۱ -۳) 

Lol‏ الدیوان الثانى» فقد حعله الشاعر رحلة فى أعماق الکلمات. وتشمل 
نماذج شعربة منذ بدأ الشاعر کتابة الشعر (۱۹۵۱) حتی وقت صدور الدیوان "فلا 
یتوقف - خلال هذه السنین الطويلة - إلا على نماذج تمثل حياته كلها خلال 
سنوات بين (۱۹۵۲ - ۱۹۵۵) وهی نفس الفترة التی فیها دیوانه "عبیر الأرض» وكأنه 
يستدرك بهذا على دیوانه الأول. 

وهذه القصائد أغنيات قصيرة مشل لقطات سريعة من واقع الشاعر. وتشكل 
ديوانا صغيرا داخل ديوان "رحلة فى أعماق الكلمات". وكلها أغنيات حزينة تكشف 
عن حرمان الشاعر وتحسره على ما فاته من حب. ومن عمر. 

يرتب الشاعر بنفس الطريقة قصائد ديوانه الشانی» مهملا الترتيب الزمنی. 
حتى إننا نراه یحمع فى قصيدة واحدة - هی "بكائيات قديمة" = ثلاث Nad‏ 
قيلت فى زمان یختلف ومکان مختلف, حیث تتنوع تواریخها ما بين عامی (۱۹۱۹ - 
۲ ) کتب الحزء الأول والشانی منها فى القاهرة آما SILI‏ فقد كتبه فى 
"بادان . 

وتظهر قصاند "رحلة فى أعماق الکلمات" - |ذا استئنینا الاهداء إلى نحل 
الشاعر - فحوق زمنية عميقة تمتد من عام )1404( حتی عام )1414( أى phe‏ سنوات 
تقريباء بلا كتابةء انشغل خلالها الشاعر بأشياء أخرى صرفته عن الشعر: وکان کل شىء 
فى هذه الفترة - كما قال هو فى مقدمة الدیوان - مثل الموت. CUM‏ فالدیوان 
قسمان, الأول: ما بين (۱۹۵۱ -۱۹۵۹). والثانی: ما بين (VAY - VATA)‏ وینتمی 
القسم الأول (علی المستوی الزمنی) إلى عالم "عبیر الأرض". آما القسم الثانی فهو 
نتاج واقع مختلف, عاشه الشاعر عند سفره إلى أوروبا حيث عاش حالة "الاغتراب". 
والرغبة فى التمسك بکل ما هو مصرى» وعربی. واسلامی. ولذلك كان الشاعر الذی 
يعيش فى (أيرلندا) بين جنسات الطبيعة المتوحشة, یمد بصره إلى آندلس الامس 


البعید. وتنطلق عیناه لتلمح مسلة الفراعنة المعروضة فى باریس. ولتری التاریخ 
الاسلامی: فى محاولة لنفی غربة الوجه والید واللسان. 

وضع فوزی العنتیل قصائد "آغنیات بلا نهاية" فى نهاية الدیوان. وبدأ باخر 
إنتاجه فاصلا بين الرحلتین بقصيدة "بکائیات قدیمة" حتی نستطیع القول بأن انتاج 
المرحلة الثانية من حياة الشاعر WANA)‏ - ۱۹۷۱) لا تتجاوز سبع قصاند. Lol‏ انتاج 
الشاعر الغزیر فقد انحصر فى مرحلة (۱۹۵۱ - ۱۹۵۹). وإذا كانت المرحلة الأولى 
تتميز بالغنائية. والصوت المنفرد. فان المرحلة الثانية - التی جاءت بعد صمت 
استغرق عشر سنوات تقريبا. بعد غربة واضطراب - تميزت بطول النفس. وتعدد 
الأصوات فى القصيدة الواحدة» كما أن الشاعر قد خرج من محیط القرية الضیق. 
ومن عالم الطبيعة. إلى محيط إنسانى. كما خرج الشاعر إلى التاریخ الاسلامی 
والمصری یستقی منهما عناصر جديدة يطعم بها قصائده التی زاوجت - فى ان - ما 
بين الشعر وتقنیات أخرى كالحكاية, والحوار وتعدد الأصوات. والاسترحاع» 
واستخدام تيمة الراوی, والتضمین الشعری, وأخيرا رواية لغة الأوروبى بحروف عربية. 
مع طول القصيدة وتنوع محاورها التى تلتقی - فى النهاية - فى نقطة واحدة. 
وواضح أن وعی الشاعر بأدواته ارتقى» وتشعبت رویته إلى العالم وأخذت القصائد 
کیانا تشکیلیا يتضمن مستویین: 
أولهما:- 

آنى تشع فيه القصيدة من اللحظة الحاضرة. لحظة التحربة الشعرية نفسها. 
وثانيهما:- 

تاريخى يعتمد على تداعى السياقات التاريخية والنفسية للموقف الشعرى, 
فيما عدا قصيدة السندباد العربى التى كتبت عام )1404( ويمكن أن نضمها إلى 
قصاند Ue poll‏ الثانية. لأنها تقوم على نفس التقنية التى يستخدمها الشاعر فى مرحلة 
إبداعه الثانية. 


(۱ - >) 
ولان القصد من هذه الدراسة یترکز فى الکشف عن روية الشاعر: ومعرفة 
مدی وعیه بأدواته فى تحلیاتها الشعرية المتعددة. فان ترتیب قصاند الدیوانین (عبير 
الأرض)ء و(رحلة فى آعماق الکلمات)"" على ما هی عليه لا یصلح تلدراسة. ولذلك 
سنرتب القصائد وفق الترتیب الزمنی, ومن هنا لن نقول الدیوان الأول. والدیوان 
الثانی. بل نقسم القصاند - من الآن - إلى المرحلتین الزمنیتین اللتین آشرنا إليهما 
قبل تنیل. وسنجعل المرحلة الأولى: تشمل کل القصاند التی قيلت ما بين (۱۹۵۱ - 
1404( وتشمل المرحلة الثانية القصائد التى قيلت ما بين ۱۹۱۷ - تاريخ الدیوان 

الثانی -» )۱٩۷(‏ دون اعتبار لمکان طبع القصيدة فى الدیوانین. 
(۲ - ۱) الرؤية - الموقف 

خمس وخمسون قصيدة» تمثل الابداع الشعری "لفوزی العنتیل " ولا شك 
أن هذا الابداع يحمل (رؤية - موقفا) للحالم. لذلك العالم الذی تعارك معه الشاعر 
خلال حياته» فاتخذ منه موقفا رأى من خلاله العالم من زاوية متميزة. ولن نضع 
العربة آمام الحصان, بل سنضع الحصان أمامها لیجرها إلى نهاية الابداع, أى نبدأ 
من النص الشعری, تنتهی إلى الموقف - الرؤية. ومن خلال الترتیب الزمنی الذی 
رتبنا 45 القصائد نلمح نظاما یحمع النتاج. 

(۲ - ۲) 
ووفق هذا الترتیب الزمنی تعد قصيدة "نشيد المع رکة" التی کتبها الشاعر 
لأبطال معركة القناة ضد الاستعمار (۱۹۵۱). البداية التاريخية لفوزی العنتیل. وتعد 
قصيدة "بطاقة بريد من سراییفو" التی کتبها فى إبريل بمدينة "بیوجراد" خاتمة 
قصائده. Lol‏ القصائد غير المؤرخة المنشورة فى الدیوانین فتنتمی إلى المرحلة 
الأولى تلشاعر, لأنها تحمل نفس السمات الجمالية لابداع فوزی العنتیل فى هذه 

المرحلة. 


)=( 
فى شعر المرحلة الأولى. اتسمت رؤية الشاعر بالثنانية. فالعالم من زاوية 
الذات عالمان: عالم تعيشه بكل ما فيه من أحزان وظلم. وعالم ترنو إليه. ولهذا كان 
الشاد ر يتصل بمجتمعه وينفصل عنه, لكنه يسرع - فى النهاية - نحو الأرض والناس. 
ليحس بالحياة. Ling‏ البداية, تبدأ الرؤية الجمالية فى (التجذر) يتنازعها "الواقع 
والحلم" يبدأ الشاعر من الواقع السياسى الذى عاشته مصر dio‏ عام )1401( مشجعا 
الثورة ضد الاستعمار والتمرد على ما هو کانن, لكنه يعود للماضی يستمد منه قوته 
ودافعه على الفعل» محرضا شعبه على طلب الحرية. واشتد عليه الواقع فیحس بالغربة 
والضياع والحرمان» ويحلم بالغد المشرق. وهنا يتجه الشاعر إلى الأرض (القرية) لأنها 
تمثل له النقاء والحرية فى عالم سادته الوحشة والقسوة. ويلتحم الشاعر بالجموع, 
فيلتحم بالأرض التى تأخذ دور الأم» ثم تنفجر الثنائية من جديد حينما يرى الشاعر 
العالم یتنازعه الغنى والفقرء الزيف والصدق, فيعود للأرض يبحث فيها عن الخلاص. 
وعندما يلتحم الشاعر بالأرض تزداد دلالات plow!‏ فيسدأ الالتحام بالمرأة جسداء 
محب'. .فى نهاية هذه المرحلة يعود الشاعر من جديد إلى الماضى ليستمد منه قوة 
تعجل بالفجر الذى يحلم به. ويعيش الشاعر - خلال هذا كله - فى ثنائية ضدية 
(الحاضر - المستقبل) و(الغنى - الفقر). و(الزيف - الصدق). و(الانفصال عن الأرض 
والناس - والاتصال عن الأرض والناس). وقد خلقت هذه الثنائية, ثنائية ضدية 
تمائلها فى لغة الشعرء ورموزه. حيث بدأ رمز (الليل) وإيحاءاته والدلالات القريبة منهء 
تتضاد مع رمز (الفجر) وإيحاءاته والدلالات القريبة منه. Ling‏ هذه اللحظة (الأولى) 
يتساوى الليل فى دلالاته مع الواقع والحاضر والانفصال؛ ويتساوى الفجر مع 
الخلاص والمستقبل. ولكننا يجب أن تلاحظ أن الرمز الواحد يقوم بذاته على ثنائية 
تعطى دلالة وضدها. كما أن رموز الشاعر - فيما بعد - تتجاوب وتتبادل الأماكن 

والدلالات. وسیظهر ذلك عند معالحة المحاز والرمز. 


eo ۰ که‎ 


۲ - ) 
فى المرحلة الاولی: سیطر الصوت المنفرد على قصاند الشاعر. فلا یسمع فى 
القصاند صوت آخر فليس هناك تنوع فى الأصوات. فالشاعر - وحده - خالق 
القصائد المتصرف فى الأمور ومحریاتها: يحمل قلب الاله. وبهذا الصوت الواحد. 
سيطرت الغنانية بموسیقیتها. وصورها الشعرية. ومجازاتها التى تبرز ذات الشاعر. 


محرضا وخطیبا مرة: 
أيه ا الفحر .. ایقظ الحالمینا :. آیهاالشسب .. حطم الظالمين 
ص ENV‏ 
وباحثا عن ذاته» وعن فجرها مرة أخرى: 
آقسمت بالروح .. 
تبحث فى ذاتك عن فجرها 
ص ۱۳۳ ع 


مسقطا آفراحه وأحزانه. فوق کل ما يجده؛ ويصبح الفجر رمز الخلاص والنور 
والحرية. بعد أن تغنی الظلام لتمیت أيام الشاعر. 
یبنی بها الفجر ليالى السدود 
ليخنق الروض وأنسامه 
ص ۱۲۳ع 
وتحول الليل رمز الموت والاستعباد إلى ليل يعشقه الشاعر ويحبه: 
- أنا قد عشقت الليل والأحلام فى الريف الحنون 
وتحول الليل إلى مناضل يعجل بالفجر والحرية - 
وأحلام مذهبة .. 
وأشواق معذبة .: 
يطير بها جناح الليل 
من جبل إلى جبل 
لتبعث فجرنا النشوان فى تحنان أرغول 
Eve‏ 


٦۵0 as‏ سه 


مثلما يتحول إلى شوق مقدس. 
- بعثا اللیل أشواقا مقدسة. 
ص ٦۸ع‏ 
وتظهر هذه الذاتية والفردية فى أقصى مداهاء حين يحس الشاعر بنبوة قلبه 
وألوجيته فیتحول إلى المسیح المفتدی. رمز الخلاص والطهارة. فتنتشر التعبیرات 
والصور التى تخرج من عالم المسيح والعذرية المقدس. 


- سأحمل عمرى المصلوب فى هيكل أيامى. 

ص Ef‏ 
- لا. لن أموت على صلیب عذابه. 

ص ۱۳۷۲ ع 
- وباسماك عانق عیسی الصلیب لیحیا طلیقا وراء المدی .. 

ص EYY‏ 
- وفى مقلتى عذاب المسيح .. 

ص ۱۲ ر 
- وذابت شمعتی العذراء فى أشواق اعصاری. 

ص ۱٤ع‏ 


- وأذوب فى أقنومها متغلغلا فى نورها. 

فالأسطر السابقة تحتوى صورا تعكس كلها مشاعر الفداء والخلاص. والنسوخ. 
وتبدو ذات الشاعر - فيها - منفردة متوحدة فى عذابها والامها. ويعبر العنتيل - من 
هذا المنظور - عن قلبه. بصور من نفس المحال الدلالى. فقلبه الذبيع و(الفداء): 


- لست أنسى لهب الأشواق فى قلبى الذبیح. 

ص ۱*ع 
- وترقص کالطیر مذبوحة .. بقلبی الذبيح. 

ص المع 
- يخصيها دم قلبى THAT‏ .. 

ص ۱۲ ع 


ومن منطلق الصوت الواحد - والذات المتفردة - يستخدم الشاعر تقنية 
تسرر صوته عالیا داخل بعض القصاند. فیتحول - علسی سبیل المثال - الى: راو 


ae VN ے‎ 


یحکم ویقص. كما فى قصيدته "ليلة فى القرية" وغیره"". حيث یعلو صوته. بل انه 
یسمع صدی صوته فی الأصوات الأخرى. فتحل ذاته فى کل شیء حوله: 
- وسمعت صوتی .. 
صوت نفسی زاخرا. فوقفت أسمع من بعید .. 
صن 2 
- وحدقت فى الناس خلف الدروب فأبصرت فى کل وجه .. أنا 
ص ۱۶ ع 

وسنری أن هذه الذاتية. والوجدانية تکسن وراء تجاوب الرموزء وتعدد 
دلالاتها؛ حیث بسقط الشاعر حالته من حزن أو فرح. وفی هذا السیاق نستطیع القول 
إن نتاج هذه المرحلة نتاج موقف رومانسی ورؤية رومانسية للعالم. تضخمت حتی 
تحولت إلى صلیب مذبوح. علا صوته فوق کل شىء فى عالم الشاعر. ذلك العالم 
الذی اتخذ الطبيعة لبنات صاغ منها قاموسه الشعری. ولذلك نری حزئیات الیالم 
الغالبة فى شعر هذه الفترة ترتبط ب "الفجرء الدجی الربیع, الخریف النور» النار, 
البحر القمر الشمس, اللظی, السحاب. الحریق, الصاح. الغمام: الحنة. اللحن. 
الريح» الظلام؛ الصلاة, النای". ونحد الشاعر يهرب إلى الطبيعة (الأم) المتمثلة فى 
قريته؛ يرى فيها البكارة والطهر. والاتصالء بديلا عن عالم الناس الموبوء. 
6-9 

وهذا الموقف الرومانسى» هو السبب الفاعل وراء رؤية الشاعر للعالم فی 
ثنائيته, والسبب فيما كان يجتاح الشاعر من أحاسيس الغربة والتشاؤم والوحدة. 
حيث یری نفسه فى واد» وشعبه فى واد آخرء ويرى نفسه يعيش حلما لم يوجد بعد. 
لكنه يظل مشدودا - فى نفس الوقت - إلى الواقع المرء ونستطيع - فى هذا 
المجال - أن نلمح تأثيرات بعض شعراء الرومانسية العربية الكبار. فى شعر فوزی 
العنتیل, كما نلمح تأثيراتهم الجمالية فى نظام القصيدة؛ وفى الصور, كما يأخذ هذا 


التأثیر درجات متفاوتة. ونلمح تأثيرا "لعلی محمود طه" فى بيته المشهور عن الشاعر 
الذدی: 
هبط الأرض کالشعساع السنى :. بعصاشاعر وقلب نسسبی 

Cum‏ نرى فوزی العنتيل يكرر نفس الدلالة فى قوله عن الشابی: 
هبط الأرض؛ شاعرا ونبيا :. وارتضاهامقامه» ونشوره 

EW 

ونلمح تأثیر "]براهیم ناجی" فى صور "الطفل والفراش والنور" على فوزی 
العنتیل فى أجزاء من قصائده مثل "فى اللیل " و"حكاية قلب ". و"الهوى التائه" 
وکما فى صورة القلب الذبیح التی آشرنا إليها منذ قلیل .. ونجد - على سبیل المثال 
- صدی بیت ناحی: 
ربته طفلابدذلتله :. ماشاء من خفض ومن لين 

فى قول العنتیل: أحقا. أن هذا الحب طفل .. هز روحینا؟ 

.. فى جوانحنا‎ ep yt 

نقبل فى غداثره .. صبا فر .. ولکننا .. 

تمنینا .. فعاد US‏ .. 

فقلنا .. لم يغب عنا .. 

EMV ص‎ 

ولکن التأثر الاکبر پرتبط بأبی القاسم الشابی, ونستطیع أن نقول إن بدایات 
العنتیل ومعظم قصاند المرحلة الأولى متأثرة بالشابی أوض ح التأثر, ویتدرج تأثير 
الشابی» من تأثير الدیوان کله. كما هو واضح فى قصيدة العنتیل "أصداء من تونس" 
فى ذ کری أبى القاسم الشابی (ص۱٩۰‏ ۱۰۱ ع). إلى تأثیر قصيدة "!رادة الحياة" 
للشابی و"النبى المجهول ". وقصيدة "الصباح الجدید" وقصيدة "شکوی اليتيم". 
"صلوات فى هیکل الحب" حيث نحد تأثیراتها واضحة فى قصاند العنتیل "عر 


me‏ ۲۱۸ مت 


t= 


الأرض". و"الربيع فى القرية 
و"صرخة القيد". 


. و"مولد شعب" و"نشيد الأبدية". و"حريق الكبرياء". 

ونجده يكرر اسم قصيدة "الجنة الضائعة" بنفس عنوان الشابی. كما نجد 
صورا جزئية كثيرة مأخوذة - نصا - من الشابى. نذكر منها على سبيل المثال: 

"أنفخ ناى الضحى ..". "فقد كسرت قیودی". "الفحر الحمیل ". "الليل 
الرهیب" "ليل الدهور" "وشحت نفسى”", "وادی المسوت", "جمالها المسود". 
"فجرها المنشود" .. إلخ. 

وقد يتصرف العنتيل فى الصورة مثلما قعل فى صورة النسر: 

"يا أيها النسر المحلق. فوق آفاق الریاح" 

ن ٥ع‏ 

التی تذكر بأصلها عند الشابی: 

ساعیش رغم الداء والأعداء کالنسر فوق القمة الشماء. 

وفى كثير من القصاند نحس موسیقی قصائد محددة عند الشابی. خصوصا 
قصائد بحر المتقارب مما يؤكد أثر التداعى المقترن بحركة الذاكرة فى تعاملها مع 
الورن. 

(۳) 

۲ - ۱) الصورة والرمز 

تلتحم عناصر الکون بالشاعر ویلتحم بهاء وتصح علاقات اللغة علاقات 
تداخل. ولذلك فأداة التعبیر الأساسية فى أعمال المرحلة الأولى عند العنتیل تقوم 
على الصورة الاستعارية. آما التشیه فهو قلیل داخل هذه المرحلة فلا نهد فى ثمان 
وأربعين قصيدة سوی أربعة وستین تشبیها نحسب. وهی نسبة ضئيلة جداء إذا قیست 
بعدد القصائد وبکم الأبيات» ولسنا فى سبیل |حصاء عدد الاستعارات والتشیهات. 
فلذلاك محال آخر, ولکن القصد من ذلك بیان نسبة العلاقات القانمة على وحود 
طرفی الصورة فى حالة الانفصال - خصوصا أن معظم تشیهات العنتیل تستخدم 


ee لنب‎ 


التشبيه ذا الأداة - وبیان الوجه الآخرء وهو وجود طرفی الصورة فى تلاحم, OF‏ 
ذلك - فى النهاية - مرتبط بالموقف والرؤية اللذین آشرنا إليهما. وساعد اسقاط 
الشاعر وحلوله فى pole‏ الکون على خلق صورة لا تعرف الحدود المنطقية فى 
تشکیلات اللنة. بل تتحاوز علاقات اللغة حدودها المعتاده. 
(۲-۲) 

Lal‏ الرمز فيبدو تابعا للرژية الثنائية للعالم - عند الشاعر. وأن الصور الشعرية 
التی تتکرر فى أعمال هذه المرحلة آربع صور, تتحول إلى رموز تختزل موقف 
الشاعر من العالم. وتنقسم "الصور الشعرية الرمز" إلى ثنائيات متضادة - فى الغالب - 
حيت نری "صورة الفجر" فى مقابل "صورة الليل". و"صورة الربیع "فى مقابل 
"صورة الخريف" وهذه القسمة الثنائية تعکس ثنائية الرؤية حيث يحمل الرمز الواحد 


الدلالة وضدها فى نفس الوقت. 
والفحر يحمل دلالة: النورء والحرية, والخلاص, والمستقبل. والصباح: 
- موکب آلفجر النصوع. 
نع 
- ونور فجرك فى مدار الأنجم. 
ص 55اع 
- وأنت فجرى فى ليالى الازل. 
ص ۱۳۱ ع 
- لست أنسى فحرك الضاحك يا نور صاحي .. 
- يا حنائا ضوء الفحر على أغصانها .. 
۱ ص EM‏ 
-» تستقبل الفحر الجمیل. 
ص ٤٤‏ غ 
- یا رؤى فجری الدی نور GUT‏ غمامی.* 
EV»‏ 


pe‏ ۷۰ نسم 


وإذا كان "الفحر" نصوعاء مضينا ضاحكاء منورا: يحمل دلالات 
البشر والحرية. فان الليل يحمل الدلالة "المناقضة" فهو رمز الظلم. والموت. 
- أخى خلف الدحی الظامی للأضواء .. للفحر 


ص ۲۵ع 
- توشحت بالفجر فوق السهوب .. لاحتضن الليل إما دنا 

ص ۱۶ ع 
- فى أذرع اللیل الرهیب 

ص 8۱ ع 
sh sling -‏ اللیل عریانا كأحلام الغریب 

ص ۵ ع 
- ویترکنا وراء اللیل 
حوعانین ظامينا .. 

ص ۰ ع 


وهناك ثنائية آخری بين الربيع والخریف. وإذا كان الربيع رمز الحياة 
والاشراق والحنان. كما يقول الشاعر: 


- وهو يسقى. أزاهيرى بأحلام ربيعك. 
ص ۰٦ع‏ 
- قد كان لى فى ربيع العمر آغنية مشوقة .. وحنين كالربيع ندی. 
فنع 
- ملأت كؤوس طفولتی» بهوی الربيع الباكر. 
من ۴ 
- لتسقی بأنداء الربیع حدبی 
ص ٠١‏ ع 
- تمسح كف الربيع الحنون, غصون الشجر. 
ص ۱۱ ر 
يأتى "الخریف" - على النقیض من ذلك - حاملا دلالات النار. والحریق. 
والشحوب. والموت: 


مكيل اللحن .. شفی القطوف .. 


mW ۲۷۹ 


آشرب من كفيك نار الخریف. 


ص ۱۳۲ ع 
فسوف تعانق نار الخريف. 

ص المع 
فالخريف المحموم شابت لياليه. 

EAY ص‎ = 

لا. لن أعيش خریفا شاحبا. 

ص ۱۳۹ 
صرعی کأوراق الخریف على القبور .. 
وآدم فوق طریق الخریف یسیر بظل کسیر. 

ص ۷۱ 


ومن خلال هذه النصوص - وغیرها - تبدو الرموز فى تعارضاتها ASUS‏ 
حیث يقف الفجر ضد اللیل. ویقف الربیع ضد الخريف. 
(۲- ۲) 

ولکن يحمل الرمز الشعری - أحيانا - النقيضين فى داخله. فالفجر رمز النور 
والحرية يبنى السدود؛ 
يبنى بها الفجر لیسالی السدود :. ليخن قالروض وأنسامه 
والسروض إثسم والخطايا الشمر :. أنضجهافى الليل نسورالقمر 


ص ۱۳۲ E‏ 
وبعد أن كان الفحر ختاما للوحشة والظلم, یصح محهولا. 
ماذا وراء الفحر للساهرین؟؛ 
ص ۱۳۲ ع 
ویصبح الفحر: 
الشاطی آلمجهول فوق النجوم. 
ص ۱۲۵ ع 


لد NN‏ هه 


ویتحول اللیل الرهیب الکئیب والممیت إلى محبوب. وعاشق, وساضل. 


كما ذ کرنا فى الامثلة السابقة. 


وتتحاوب الرموز المتشابهة عند الشاعر وتأخذ مجالا دلالیا واحدا. فتقارب 


دلالات الربيع والفجر والحلم والغد فى قول الشاعر: 


عاد آلربیع. ولفتنی نسائمه .. 
فاهتز فحر شبابی .. حالما بغد. 
ص ۱۲۸ ع 
وقد یستعمل الفجر (مثل الخریف) لکن استعماله حرية وصاح. 
وأغرق دیمومتی فى الزمان» لیشتعل الفجر فوق دجايا. 
ص ۲٩‏ ر 
ویتساوی الخریف مع الشتاء: 
لا تحزنی 
سأييع أيامى لمصاصی الدماء 
وأعود مغبر الضمير 
أعود مثل الکاذبین 
الساقطين على الدروب 
صرعى كأوراق الخريف على القبور 
سأعود .. منتفخ الحيوب 
كالأدعياء 
الساقطين» على دهاليز الشقاء! 
ص ۰۷۱ ۷۲ ع. 
هكذاء نستطیع أن نقول: إن المرحلة الأولی من بداع فوزى العنتیل 


كانت صورة من صور الشعر الرومانسی وان تميزت فیها رؤية الشاعر بالثنانية التى 
ترکت آثارها على التشکیل الحمالی للغة. 


لب VV‏ هسه 


(£) 

٤(‏ - ۱) الرؤية - الموقف (المرحلة الثانية): 
يواصل فوزى العنتيل نفس الثنائية فى رؤيته للعالم. فما زال الصراع - عنده 
- بين الواقع والرغبة فى الحل أو البدیل» ولكن الشاعر - فى نفس الوقت - يخلق 
ثنائية آخری, حين يترقب الفجر (الحرية والخلاص). ويمتد إلى (الماضى) يأخذ من 
عناصره جزئيات تسرع بحركة الواقع» وتدفعه إلى الفجر. وإذا كان الشاعر فى 
المرحلة الأولى قد حمل الرموز الشعرية موقفه. وثنائيته: (الليل - الفجر - الربيع - 
الخريف). فانه يتجه فى المرحلة الثانية إلى عناصر جديدة مباشرة تفصح عن هذه 
الثنائية التى تحولت إلى (الماضی) تختار dio‏ شخصياته, وحوادثه البديلة عن الواقع: 


الماضى: روح .. ورفات 

زمن بتحدد. سحن تسقط فيه الشارات 

سجن یتکوکب فيه عبید. وطغاة 

يصبغ سخرية الملهاة باحزان الماساة, ویموت الزمن المقهور لبعث فى 
کلمات 

تحکی عن صدأ القضبان. وعن میلاد الثورات. 


ص ۲ ر 

فالثنائية امتدت إلى عناصر جديدة فى زمن الماضی بين )6799 ورفات)» 
(عبيد. وطغاة)» (سخرية الملهاة. وأحزان المأساة)» (یموت الزمن؛ ويبعث فى 
كلمات)» (صدأ القضان, ومیلاد الثورات). ولهذا شحبت الثنائية الضدبة التی كانت 
بين عناصر الطبيعة الصامتة, وبشت فى عناصر جديدة للصراع. أصبحت تشکل عالم 
فوزی العنتیل فى المرحلة الثانية. ولقد عادت هذه المرحلة إلى المحتمع تلمح 
قطبی صراعه فى الماضی, لأنها لم تجد خلافا بين ما ترنو إليه» وبين ما كان فى 
لحظات المجد العربی الحربی القدیم. لکن فوزی العنتیل - فى هذه المرة - يلمح 


ow ۷4٤ سے‎ 


إلى الجدل بين الروح والحسد. بين الماضی والحاضر, ویلمح تحول (الماضی, 
الزمن: القعل) إلى (کلمات). 

ویتحول لموقف الحالم فى المرحلة الأولى إلى موقف جدید يرى آن: 
- السیف شعار جمیع المظلومین ..! 


ص ۱ ر 
ویتحول شعاره إلى: 
- أقتل أعداءك .. يا قابيل ..! 
ص ١١‏ 
أى يحل السيف محل الکلمات. ويصبح الفجر [المأمول) خارجا من الظلمة 
(الواقع)؛ ولن بهبط من السماء. 
- إن الفحر سيولد من أحشاء الظلمات. 
ص 56 ر 
ولن تبدأ الرحلة: 
- حتى تتجمع فى الأفق الشرقى رياح الفجر. 
2 


وقد انعکست هذه الرؤبة - الموقف. على صور الشاعر وتشکیلاته اللغوية 
الأخری. فقد حافظ على الرموز Lorna!‏ وثبت دلالاتها مثلما كانت تستعمل فى 
المرحلة الأولى» لکنه استخدمها فى مرات ALLE‏ واستعاض عن بقية الرموز بعناصر 


جديدة وتقنية تشير إليهاء وأهم رمز شعری حافظ عليه الشاعر طوال حیاته وعبر |نتاجه 
كله هو رمز الفجر - رمز الحرية والخلاص: 


- فلسوف يمر هنا 
طاووس الفجر المزدهر الألوان. 

ص ۱۲ ر 
فتلا نور حسامات فی فحر الكلمات. 

ص ۲۲ ر 


ے ۲۷0 سه 


ویظل الفجر نقیضا للیل والظلمة مثلما كان فى المرحلة الاولی: 

- یغشانی الحزن إذا اللیل تجهم 

واستل حسام الظلمة 

کی یضرب أعماق الأنجم .. 

- تتساقط أدمع نحمة .. 

فى خلجان اللیل الوحشية. 

se 

Lol‏ بقية الرسوز الشعرية فقد اختفت فى المرحلة الثانية (رمزا الربيع 
والخريف)ء ولکن الشاعر حمل رؤيته - موقفه - تعناصر التاریخ وشخصیاته. خصوصا 
شخصية الفرسان التی حاربت الظلم. وضحت باللفس من أجل العقيدة أو شرف 
الکلمة. ۱ 
(۲-۶) 

لقد ارتقی وعی الشاعر بادواته. وأصبحت القصيدة كلها تقوم على الثنائية 
الضدية؛ فى حوار بين الماضی والحاضر بين الحلم والواقع: 

كانت کلماتی أغنيات 

رؤيا یتحسد فيها ما هو آت 

وغفوت على لحن الألحان 


وصحوت, بلا ذکری :. وبلا نسيان 


لقد خذلتنی الكلمات. 
(رحلة فى أعماق الکلمات ص ۰۱۸ ۲۹ر) 

وقد تقوم القصيدة على (تعدد الاصوات) والحوار مع تحدد الصراع بين 

الحلم والواقم. ففی قصيدة الحصان المسحور پتحاور صوت الشاعر مع صوت طفل . 

وصوت ریتشارد الخارجی مع صوته الداخلی. ویحعل الشاعر من هده الاصوات 


س كلا؟ wm‏ 


وسیلته الاولی فى عرض الصراع بین الحلم والواقع. ہیں الماضی المتحقق وحلم 
اليوم» متخذا من الزن حصانا سحریا بستدعیه كلما یحتاج اليه 
ورأبت كما يبدو للنانم 


واجتزيت دروبا ممتدة 

لا أعرفها 1 

وتغيم الرؤيا .. 

- هذا ريتشارد الثالث يصرخ فى البرية .. 

مات جوادك يا ريتشارد .. 

أخجل من نفسى حين صحوت 

- محنون أنت .. (قصيدة الحصان المسحور ص۳۵ - (EN‏ 

وازدادت نسة التضمين الشعرى فى قصائد المرحلة الثانية. فترى تضمينا 
لشعر "عنترة بن شداد". و"المتنبى". و"ييتس". و"جبران خليل جبران". وإذا كنا قد 
ألمحنا إلى تأثير "أبولو" - الشابى - على محمود طه - ناجى - فى المرحلة 
الأولى؛ فان الشاعر فى هذه المرحلة استغنى عن قاموس الرومانسيين بشكل عام. 
واستمد قاموسا آخر من تحارب الماضی وبطولاته. شاعت فيه دلالات النصر والهزيمة. 
ولذلك نلمح التقابل واضحا بين الكلمة والسیف, "^ 

ونبعت من نفس الرژية رموز شعرية جديدة - وان كانت قليلة - تستمد من 
التراث دلالات رمزية مثل "قابيل". و لیلی". فیصبح قابيل - رمز الظلم فى الترات 
الدینی - وسيلة تغیبر قوية فى الواقع. 

- أقتل أعداءك يا قابيل. 

ص٣٣‏ ر 

وتتحول لیلی المحبوبة (المفتداة) الى رمر صوقی یعنی الحقيقة. فى نفس 

القصيدة: 


يا لیلی. 
آسر الحلاج إلى أغصان حديقتك الزرقاء 
ناداه الوحد فعانق نور أناملك البیضاء .. 


یا لیلی ذودی غربان اللیل عن البستان .. 


فالوردة جرحها الشوق الدافی 

لغناء البلبل يا لیلی. 
ص ۱۳ - ۱۷ ر 

ویعتمد فوزى العنتیل على ایحاءات clout‏ الأبطال الصرب؛ القواد 

المحاربین والسیاسین bi: err,‏ یعتمد على ایحاءات وسیاق أسماء الشهداء 
(se‏ ی عورالا 3+ 

المصریین. ویجعل Voy ma‏ للقوة, كما فى خالد بن الولید ویوظف الشاعر 
التضمین لیوحی بحضور خالد: 

لم يبق بحسمی شير تلثمه الطعنات 

وبرغمى فوق فراشى الآن 

أموتء فلا نامت عين الحنناء .. ! 


ص ۲۲ ر 
أما الجلاج فهو رمز (العارف) الشهيد: 
ضحك الحلاج فغنینا .. وتساقینا 
وتفرقنا .. ونلاقینا .. 
ص ۱۲ ر 
وبقود الحلاج إلى شهداء اتکلمة» مثل المتننى GU‏ تذبحه كلماته: 
- حياك المحد. أبا الطيب .. 
يا من ذبحته الکلمات. 
ر 


aw TVA 


آما من یعزلون أنفسهم عن الواقع دون التضحية. ودون المشاركة بالفعل أو 
الكلمة فهم جهورون. مثل (بشر الحافی) الذى یصبح رمزا للانسحاب المتوغل فى 
تنور الصحراء: 

- لکنك يا بشر الحافی مزقت رداءك فى تشرین 

- لو آنك لم تسحن روحات فى تنور الصحراء .. 

- لم تنبت أشواك الصبار على أسوار فلسطین. 

ص ۱٤‏ ر 

ويقع الشاعر - فى النهاية - مرة جديدة فى إحساس الغربة» خصوصا عندما 
یتغرب على مستوی الواقع» فيصبح غريب الوجه واليد واللسان» داخل المساجد 
الإسلامية مع أنه حاول أن يفهم أهل سراییفو أنه: 

- جمال 

"دين .. أنا مسلمان 

الله أحد .. 

ص ۲۲ ر 

لكنه یظل غریبا فى بلاد غريبة: 

- ووجهی غریب کهذی المأذن 

حين یظلها اللیل تطرق 

شاحبة فى أعلى الجبال. 

ص ۲۶ ر 
)1( 

تحولت رژیه فوزی العنتیل. وتحول موقفه, خلال المرحلتین الحمالیتین 
اللتين أوضحناهما. فمن رؤية ثنائية تضع عناصر عالمها فى ثنائية ضدية, تحعل 
الأبيض ضد الأسودء ومن موقف ذاتی یسقط ما به من أحزان وأفراح على الکون 
وعناصره» إلى رؤية ثنائية متشعبة» تصارع الواقع وتحاول أن تدفعه للرجوع إلى 


کے TVA:‏ ات 


الماضی التلید الذی عاشه العربی المسلم. لقد أصح موقی الشاعر - فى المرحلة 
الثانية - موا کبا لروئيته المتشعبة. فسمح بتعدد الأصوات داخل القصیده. ولم بعد 
نسم صوت الشاعر وحده» بل نستمع إلى خالد بن الولید, وعنترة. والمتسی. 
ونتحاور مع الحلاج. وبشر الحاف, وزهران شهید دنشوای. 

ومن هذا المتطلق تحول التشکیل الجمالی داخل النصوص كلها الى 
علاقات رمزية تعتمد على السیاق التاریخی العام من ناحية, والسیاق اللغوی الخاص 
من ناحية ثانية. وبقدر ما أدى هذا التحول إلى طول النفس فى القصيدة. فانه آدی 
إلى اعتمادها على محاور متعددة. 


ane ۲۸۰ wan 


هوامش 


أ - المصادر: 
عبير الأرض» هيئة الکتاب. ۹۷۵٠م‏ 
رحلة فى أعماق الکلمات» دار المعارف ۹۷۹٠م‏ 
ونضيف لهما. 
حرید الشعب العدد الصادر بتاریخ ۱۸ يونيو ١٠۹٠م‏ قصيدة "عودة زهران". 
۱- محمد مندور. مقال بين العقاد والعنتيل. حریده الشعب عدد ۲۷ ply‏ ۱۹۵۷م. 
-١‏ لفوزی العنتیل ترجمات لشعر مجری لکننا نکتفی بدیوانیه فى الدراسة. 
۳- سنرمز لدیوان عبیر الأرض أثناء الدراسة بالرمز (ع) وسنرمز لدیوان رحلة فى 
أعماق الکلمات بالرمز (ر). 
5- انظر القطار العاشق ص ۱:۰ - ARIES po (CIEE‏ ص۱۵ - ۱۵۰ع. 
۵- انظر صفحات: ۰۳۵ 6۰ AY ۸۵ LUT EV ET‏ هت 11 ويل 44 ۰۱۰۷ ۰۱۲۳ ۰۱۲۷ 
۹+ من (ع). وانظر ص ۱۰۰ من (ر). 
1- لاحظ تکرار هذه الدلالة وتعمقها ووضوحها فى شعر صلاح عبد الصبور ومسرحه 
الشعری أيضًا. 


5851 للم 


سيرة آلزیر سالم 
بين توظیفها للشعر وتوظیفها فى الشعر 


وظيفة الشعر فى سيرة الزیر سالم 


تراجع فن dy wl‏ الأول أمام التغیرات الاجتماعية والسياسية والعسكرية التی 
ترکت بصماتها واضحة على الفن بوجه عام. وعلی الشعر بخاصف. فقد تحولت البلاد 
العربية بعد سقوط الخلافة إلى دویلات یحکمها السکریون المماليك ذو الأصول 
المتعددة. واللهحات واللغات المتعددة مما أدى بالشاعر والشعر أن یت ركا مکانهما. 
مکان الصدارة, للخطیب, ورجل الدين» الأمر الذی غلب تقنیات "الخطبة" - من 
الإهتمام بالزخارف الصوتية اللفظية, وقیام الکلام على المنطق الشکلی بهدف 
الاقناع واستثارة الحماسة أو العواطف الدينية - على تقنیات الشعر والقصيدة. 

غلب هذا المنطق وساد. وتجاوز الخطبة إلى الشعر الذی اتسم بالسمات 
نفسها حتی أننا ندرك للوهلة الأولى سر ما كان یقوله النقاد التقلیدیون القدامی من 
أن الشعر خطب موزونه (معقودة) والخطبة شعر محلول. وزادت الحياة الاحتماعية - 
القائمذ على حکم المماليك (غير العرب) وتسلطهم واهمالهم للمرافق العامة والأدب 
- زادت الأمر سوءاء على المستوی الأدبی, فدخل کثیر من اللحن اللفوی وضعف 
التقنیات. 

وعلی الجانب الآخر اهتم السماليك بالمساجد و(العمارة)» التی كانت 
إحدى وسائل المواجهة مع العدو (المختلف دينيا معهم) واحدی وسائل الاتصال 
بالحماهير, والسيطرة على مشاعرهم» وآفکارهم بسث آفکارهم خلال خطباء 
المساجد. وافشاء بعض مفاهیمهم عن الدينء والسلطة. والفن والأدب على السواء. 
وأما جماهیر الشعب التی انفصلت - لغویاء ووجدانيا عن الحاکم - GIN‏ لم يعد له 
رابط يربطه بالناس إلا الدين - انفصلت بلغتها ووجدانها, وأحلامها وطموحاتها. 
والتی زاد منها تعرض الوطن لعدو آجنسی غریب, ومن ثم كان حلم العامة, 
وطموحهم "الدینی" متمثلا فى مجيئ (المخلص) "البطل " وفی استقلالهم بأدب 
شعبی. یصور کل هذاء وکانت السيرة الشعبية تجسيدا له وبعدًا عن الأدب المتصل 
بهذا الحاکم. 


ب ۲۸۷ ت 


وداخل السيرة الشعبية؛ بسیطر السراوی على اللغة وعلی الحصوادث 
والشخصیات. لأنه یشکل السيرة الشعبية بما یتوازی وحلم ووجدان المتلقی, ولابد أن 
یتوسل - هنا - بما يملكه هذا الوجدان من تراث قصصی وشعرى. وأخلاقی. 
لتشکیل بنية النص السیری على ما نراه علیه. 

(۲) 

ويقوم الشعر بوظيفة جماليةء ترتبط بالنص من ناحية. وبالمتلقی من ناحية 
ثانيةء وبالراوى من ناحية ثالشة. وبصرف النظر عما نجده فى هذا الشعر من كسور 
عروضية, واختلاف بين العامية والفصحی. وما یشوب الكسر والاختلاط من أخطاء 
نحوية وركاكة أسلوبية تفصح عن نوع الراوى (الصانغ والمؤدى) وعن نوع المتلقى 
الذى لا يهمه كل هذه التجاوزات» بل يهمه "المغزى" وضرورة "انتصار البطل" الرمز 
والقناع. 

يقوم الشعر بوظيفة مهمة بالنسبة "للراوی" الذی یستخذم "ربابة" للحکی 
ليستفيد من [یقاعها فى جذب انتباه السامع» حيث يؤدى السرد SAA‏ إلى نوع من 
الملل» یقطعه الشعر من ناحية وایقاع الشعر على الربابة من الناحية الاخری. SIME‏ 
یقطع الحمل المسحعة المتوازية. وینتقل إلى إبقاع آکثر WUT‏ وانتظام. وتکرار عن 
الأداء الذى یسبقه, فیطرب المتلقی وینشد الراوی مقاطع الشعر. ومن ثم یتوقف 
السرد لحظات تمهد المتلقی للنقلة التالية من حوادث 6B youll‏ ويقوم الشعر بدور 
التقاط الأنفاس والتشویق, وفی الوقت نفسه یعطی فرصة لاستماع ضوت الراوی حين 
یغنی الشعر على الربابة. 

كما یربط الشعر بين المتلقی والراوی والتراث الشعری العربی حیث یجد 
الشعر تواصلا مع آلتراث الشعری الذى وصل إلى مرخلة سيئة فى عصر السیر الشعبية 
فقد وجد الشعر طریقا آخر, بعيدًا عن قال یمدح أو قال یهجو إذ اختفت دوافع 
المدح والهجاء وظهرت دوافع آخری تقول الشعر وتشکیله تکمن فى إرضاء أذواق 
المتلقی الشعبی. فإذا كان الشاعر الرسمی یرضی الممدوح فشاعر السيرة برضی 


ل ۲۸۸ 


ممدوحا لا يملك إلا القلیل, لکنه يمتلك Wig‏ طویلا يريد أن يترفه فيه والشاعر بدوره.. 
يمتلك قدرة شعرية یوجهها إلى ممدوحه الجدید الذی يعطيه حقه تشجیعا 
واستحساناء أو ما یسد آود الراوی. 

والشعر أحد تقنیات تشکیل السيرة الشسية لا تستغنى عنه سيرة من السیر. 
ویقوم بدور بنیوی داخل النص, وبدونه قد تختل بنية السيرة الشعبية, وتفقد کثیرا من 
موسیقیتهاء وین تجاوب المتلقی معها: ومن إبداع الراوی. 

)۲( 

ونظرا لکثرة السیر الشعبية الإسلامية» نختار أحداها للتطیق ‏ وهی "سيرة 
الزير سالم" أو كما سماها الراوی الشسی قديماء "قصة الزیر سالم» أبو ليلة المهلیل 
الکبیر » ویقوم الشعر ابتداء من العنوان بوظيفة جذب المتلقی (القاری) حيث کتب 
فى عنوان هذه السيرة "وهی قصة بديعة جری فیها من الحروب العحيبة والوقانع 
المهونة المريعة؛ وأشعار العرب أهل الفضل والأدب" كما نخد فى افتتاحية الراوی 
آنها تحتوی علنى "آخبار العرب أهل الفضل oly‏ |فادة لطالعین, ونزهة 
السامعین " (ص ۲) ونحد من حملة أوصاف الزیر سالم على لسان الراوی أنه "صاحب 
الأشعار البديعة" (ص۲) وکلها إشارات مبدئية Uo‏ على دور الشعر فى بنية السيرة 
وارتباطه بالغرب (اللسان العربی) تأکیدا لعروبة هذه اللغة, فى السيرة؛ ثم بيان أهمية 
الثعرفى رسم شخصية بطل السيرة. وربطه مع أصله العربی بالشر, ثم إن قدرة 
البطل على قول الشعر تزیده جلاءء وتجعله أكثر تمثیلا لصورة الفارس العربی القدیم. 
رب السیف والقصيدة, وهم یحتاجون إلى السیف فى حرب الغازی والی القصيدة 
لتأكيد لغتها ضد لغة الأجنبى. وقول الشعر وتألیفه ذو وظيفة مهمة فى أحداث السيرة. 
فهناك أكثر من موضع يستخدم فيه البطل الشعر كحيلة لينجو بهاء أو وسيلة للتعمية 
على الآخرين لتنفيذ خطة ماء فعندما ذهب "الزير" إلى بلاد الملك الرعينى متنکرا 
فى شخصية شاعر يطوف البلان ويمدح الأمراء والأكابر (AO)‏ طلبت زوجة الرعين 
من الملك أن woh‏ الشاعر بالانشاد. فأنشد الزير المتنكر مادحا: 


قالوا فسر للرعینی مقصد الشعر :. فذاك جواد يعطى کل معتاز 
فحئت طالنا إحسانك وا کرامك :. یامن حویت المکارم بعطا المعتاز 
(AN)‏ 

فنجی الزير. وأعطی الإيهام بکونه مداحًا للأكابرء وهذا Ke‏ تکوینه 
کفارس وأمیر حاکم. وهنا یقوم الشعر بوظيفة "الحیلة" التی أعقبها قتل الرعینی 
وحماية بلاد الزير من غزوة المنتظر. ۱ 

ومن المنطلق نفسه یخدع الزیر العبدین اللذین اتفقا على قتله وأوصاهما 
ob‏ قال: "إذا وصلتم أهلى فأقرء! آهلی منی السلام» وأنشدوهما هذا الییت. وقولا 
لهم أنى فى القبر قد أختبیت: 
من مبلغ الأقوام أن مهلهلا :. الله دركماودرأبيكسسا 

(ص ۱۵۰) 

واستطاعت اليمامة بنت أخيه أن تفهم قصده حين أرجعت البیت إلى أصله 
حين قالت "إن عمى لا يقول أبيات ناقصة" بل أراد of‏ يقول: 
من مبلغ الأقوام أن مهلهلا :. أضحی قتیسلا لفلاة مجندلا 
لله دوركمسا ودر أبيكما :. لایبرح السسدان حستى يقتلا 

ثم أنهم قبضنوا على العبدين وألقوهما تحت العذاب والضرب الشديد إلى 
أن أقرا بأنهما قتلاه ودفناه فقتلهما الحرو. (ص ۱۵۰) ١‏ 

وهنا قام الشعر بوظيفة توصیل الرسالة سرا دون أن یفهم حاملاهاء كما نحد 
السيرة قد وظفت "فن التشطیر" وهو أحد فنون الشعر فى خدمة الموقف والحدث 
وبیان انتهاء ait Blam‏ 

ویرسم الشعر شخصية الزير الفارس الشاعر, باستخدامه الشعر فى الفخر بقوته 
آمام أعدائه, لیبالغ فى قوته وینال من أعدائه (ص ۵۰) وتسیطر فى هذه المقطوعات 
صور شعرية خاصة أكثرها تكرارًا على مستوی سيرة الزير سالم كلهاء الصورة الشعرية 
الأسد» بتشیه البطل بالأسد أو بأحد أسمائه أو صفاته. بل یبالق حين یخافه الأسد 


الحقیقی. إعلانًا عن انتصار البطل القوی على قوی الطبيعة. فمرة یقتل السباع 


جمیعاء ویاتی بأحد سباعه. یحمله قربة ماء (قتل السباع فى منطقة بير الساع ص (ET‏ 
وتؤكد السیرة الشعبية بطولة الزیر سالم بقتله الساع على المستوی الفعلی والسلوکی 
حتی یبنی دارا من جماجم السباع. ثم یصف الشعر البطل على لسانه أو على لسان 
أحد غیره بصفات السباع كما نجد فى نماذج صفحات: ۰۳۸ ۰۳۹ EET £١ ٤١‏ 
ونجد نموذجا Whol‏ هذه» على لسان "الزیر " وهو داخل إلى المع ركة ضد بنی بکر: 
سباع الغاب خافت من قتالسی :. وتخشانی ولم تقدر على (ص +0( 

کما نجد فى إنشاد الزیر وهو داخل إلى المع AF‏ (ص (YT‏ 

ویقوم الشعر بوظيفة التعبير عما يجيش داخل البطل gl)‏ أى شخصية آخری) 
كما تستخدم السيرة مقطوعات تکشف داخل الشخصية حتی لا يعتمد الراوی على 
السرد فقط. كما فى قصيدة الزیر بشرح ما فعله بالاسد (ص۱/>۰) - وهی ت ذکرنا 
بقصيدة فى وصف قتله للأسد الذی تعرض له فى الصحراء 1 - وقصيدة الزیر حين 
جاش الشعر فى خاطره عقب انتصاره على السبع (ص (ET‏ وقصيدته التی یحکی فيها 
قصة حصوله على الماء من بير السباع )0 (EE‏ وفی رثاء الزير لکلیب (ص۱۷)» وفی 
شماتة الزير من عدو (ص (VT‏ وفی حديثه الشعری إلى اليمامة حين آمرها بتجهیز 
آدوات الحرب (ص۷۹/ ۸۰) وفی حكاية الزير بعضًا من أحواله النفسية (ص ۱۱۰) وفی 
بیان الزیر لحزنه على اضطراره لقتل "شیبون" ابن أخته (ص ۱۲۲/۱۲۱)» وفی رد 
الزیر على عتاب طیف کلیب عليه لأنه فتر عن قتل قاتلیه (ص ۸/۱۳۲ ۱۳۳). 

ویقوم الشعر - على لسان الزیر - بدور الرد على حدیت شعری لشخصية 
غادرة كما فى رد الزیر على همام (ص ۰۱۳ ورده على شیبان ابن أخته (س15). 
ورده على ضباع حين هددته بالقتل (ص 10( ورده على اليمامة (ص (VY‏ ورده علی 
حکمون (ص 40( ورده على شیبون (ص ۱۱۸ ۰ ص ۱۲۰) ورده على طیف أخيه (ص 
۲۳ ۱۳۳). 

ویلاحظ أن الشعر یقوم بوظيفة حوارية داخل السيرة الشعبية, لکنها وظيفة 
بسيطة لأنها لا تستمر وان كانت تحمل بذور؟ للحوار الشعری فى شکل غامض وأولى. 


e 


ولأهمية الشعر عند الراوی والمتلقی وأقترانه بالحدیث "الحاد" تحد ابطل 
"الزير" يختم به خطاب شکره للملك "حکمون" ملك لبنان (ص۱۰۸). حين يختم 
حديثه باربعة أبيات خصيصًا لطلب المهر gil”‏ ححلان" بدیلا عن مهره الذی مات 
Lr ig‏ ارتباط طلب الشىء من الممدوح بالشر فى هذا السیاق. 

Long‏ سبق نجمل أن الشعر - على لسان البطل - یقوم بدور قصصی 
ودرامی. فى رسم الشخصية وبيان سماتها النفسية والحسدية, شم ارتساط الشعر 
بالمواقف الحاسمة فى حياة البطل الریسی. 

وعندماخخرج من شخصية الزيرء نجد الشعر یقوم بوظائف مهمة آخری 
داخل سيرة المهلهل مرتبطة بشخصیات آخری, وبمواقف تحتاج الشعر أو یتوظف 
فیها الشعر فى سياق الأحداثء فقد قام الشعر على لسان الجليلة» بوظيفة افشاء "جو" 
السرور أمام تبع وإشغاله بغنائه بصوت الجليلة حتی یتمکن کلیب "المتخفی فى زى 
بهلول " ویقتل تبع الیمانی (ص ۲۲). 

كما استخدم الشعر فى حبك وسائل الفتنة بين "جساس" و کلیب" بيد 
سعاد آلشاعرة الساحرة ابنة الملك تبع الیمانی المقتول بيد کلیب. حين استدرحت 
العبد الذى يحمل رسالة جساس إلى کلیب "وأخذت تسقیه المدام حتی سکر وغاب 
عن الصواب, فعند ذلك فتشته فى ثيابه حتی عثرت بذلك الکتاب فقرأته فوحدته 
كتابًا بسیطا خالیّا من التهدید والوعد والوعید وأضافت إليه کلاما منیظا وهی هذه 
الأبيات: 
أمير كليب يا كلب الأعارب :. أياابن العم لاتكبر على 
فلازم أذبحك فسى حد سيفى :. وأنت شيد حرمه أحنبيية 

(ص °°( 

مما آفسد العلاقة بين ابنی العم: ودفع بجساس بعد ذلك إلى قتل کلیب 
غدرا. 

ویقوم الشعر برصد صفة أساسية فى سلوك العرب وهی الأخذ بالثار وعدم 
المصالحة حتی یختفی طيف المقتول, التى تلخصت فى وصایا کلیب إلى أخيه الزير 


عد ۲ مت 


والتی کتست شعرا على بلاطة بدمه وأوصاه بألا یصالح Ap)‏ ۰۵۹ +1( ثم على 
لسان الزیر (ص AV‏ ص۰۱۱ ۰۱۳۲ (ITT‏ وعلسی لسان اليمامة (ص (VIN‏ ولأهمية 
هذه الوصية صیغت بالشعر, لتصبح حکمة منسقة فى سمع أخيه. كما أخذت تحلیات 
شعرية آخری على لسان الیمامة. 

وامتداد لهذا السیاق (صياغة المهم من القول أو الحدث شعرا) نجد السيرة 
تصوغ (شعرا) التنبؤات» المنتشرة داخلهاء والنبوءة قيمة أساسية فى صياغة السيرة 
الشعبية وفی تسيير أحداثها وتبریر سلوکیات الأبطال فيهاء أو خضوعهم للقدرية الغيبية 

ونجد ذلك بداية من نبوءة تبع لحظة موته (ص ۲۳ إلى (TT‏ ولحظة آنبائه 
بمقتل کلیب على ید حساس, ورسم مستقبل آلعرب فى المنطقة وهو ما تحقق فى 
ثنایا السيرة حتی النهاية. 

ویظهر قیام الشعر بصياغة المواقف المهمة فى خطبة مرة لضباع ابنة آخیه 
لولده همام. وقصيدة حسان الیمانی التى تشبه البیان السكرى والتی يضع فیها 
مبررات اتخاذ القرار وأسباب الغزو (صه): وقصيدته فى أبناء ربيعه المقتول لبيان 
آوامره لهم (ص١١)‏ وهی مواقف لا تكرر نثرا بل يكتفى الراوى بها شعرا لبيان 
أهميتها وبالتالى يستخدم الراوى الشعر عنصرا جوهربا فى تشكيل السيرة. 

(£) 

تحتوی سيرة الزير سالم على Blo‏ واثنين وعشرين موضعا يستخدم فيه الشعر. 
تتدرج من البيت الواحد إلى المقطوعة إلى القصيدة القصيرة أو الطويلة, فلا يكاد 
يخلو موضع من استخدام الشعر حتى أننا نستطيع أن نفهم السيرة كلها بكل تفاصيلها 
إذا اعتمدنا على المواضع الشعرية فقطء دون اللجوء إلى السرد النثرىء ويساعدنا فى 
ذلك تقسيم السيرة إلى فقرات ترصد الحركات والأحداث والمواضع التى تحكى 
of yeu!‏ خاصة والراوى يبدأ مقطوعات الشعر باسم قائلهاء أو يسث اسم الشخصية 
المتحدثة فى ثنايا أبياتهاء مما بساعدنا فى نسبة الشعر إلى AGE‏ وتتبع الحدث شعريًا 


> النهاية. وهذا ما یحعلنا نعتقد أن الشعر وحده یکفی لفهم السيرة وتتبعهاء اذا 
حیدنا النثر المنسوب دائما إلى الراوی تمبیزا له عما هو منسوب إلى الشخصیات وهو 
نوع مهم من الإيهام یقوم به راوی السیرة. وان كنا نحد صياغة واحدة لكل المقاطع 
حيث لا یختلف ت ركيب الحمل» من شخصية لا خری مما یعکس تشابه الفخصیات 
وتسطیحهاء ولبیان هذه الفكرة نلحق بالبحث قائمة بالمواضیع التی ورد فیها الشعر 
فى سيرة الزیر سالم والمناسبة أو الفكرة التی تمثلها کدلیل على Liles!‏ هذا. 

ویفیدنا الشعر - بعد هذا - فى رصد العناصر الأساسية التى تقوم علیها السيرة 
الشعبية, كما يعد الشعر بذلك عنصرا دالا على مکونات السيرة إذا قورن بالوحدات 
الوظيفية. التی نعتمد عليها فى رصد مكونات القص الشعبى. وتعرف الوظيفة بمعرفة 
علاقة الشعر بالموقف الخاص به, وبسياقه العام فى السيرة كلها كما عرضنا للوظائف 
السابقة والتى يمكن ردها إلى وظائف خارج الشعر, ووظانف النص فيما هو داخل 
وخارج النص. فكما عرضنا فى البداية لوظائف الشعر بالنسبة للراوى (أو المبدع) 
وللمتلقی (القارئ/ السامع). أما داخل النص فقد لاحظنا ارتباط الوظيفة: 


- برسم الشخصية. 
- وسرد الحدث. 
- تركيز المواقف المهمة. 
- بيان الحركات والعناصر الرئيسية لحبكة السيرة كلها. 
- تكوين الموقف دون تكراره نثرا. 
وأخيرا: 


فقد لاحظنا أن الشعر يقل فى سيرة الزير سالم حينما خرج الزير من بلاده 
وانتقلت الأحداث إلى أرض حکمون. بينما عاد الشعر حوهرا للموقف والحدث بعد 
عودته إلى بلاده. مما يكشف علاقة استخدام الشعر بوجود الشخصيات المتصلة 
بالحدث الرئیسی. 

وفى النهاية؛ أرجو أن يكون هذا البحث بداية لدراسة متوسعة لوظيفة الشعر 
فى السير الشعبية كلهاء يقوم به فريق من الباحئین لأنه عمل شاق لا يستطيع أن یقوم 
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به فرد. وأرجو أن تکون رؤيتى لوظيفة الشعر فى سيرة الزیر سالم بخاصة محلا 
للمناقشة. بقدر ما هى بداية لدراسة وليس نهاية لها“ 
ملحق البحث 

قائمة لبيان المواضع التى ورد فيها الشعر فى سيرة الزير سالم. مرقمه 
ومسلسلة بتسلسل ورودها داخل النص, ومزودة برقم الصفحة واسم قائلها والمناسية أو 
الفكرة التى تعالجها أو السياق الذى وردت فيه. 

وواضح أن المقطوعات والقصائد أو الأبيات المتناثرة فى هذه المواضع 
المحددة قد غطت كل المواقف الدرامية: الجزئية منها والكليةء بمعنى أنها تصور 
الهيكل العام سيرة الزير سالم كما تصور التفاصيل المكونة للهيكل العام. وتندرج فى 
الوقت نفسه مع النقلات المنطقية المتدرجة للأحداث. 

وهذه المواضع المحددة - حصرا - تكشف عن الأفكار التى صاغها الراوی 
شعرا شعبياء يستوعب حالات الشخصية فى تقلباتها النفسية والسياسيةء وفى حلها وفى 
ترحالها وفى منفاها وفی عودتها. 

ويؤكد هذا الحصر أن الموقف الشعرى يزيد على الموقف النثری من حيث 
الأفكار والخطوات المتدرجة للحدث. بل تزيد مواقف الشعر على مواقف النثر. 
بصرف النظر عن عدد الأسطر أو عدد الكلمات. ويفيد هذا الملحق فى إرشاد 
الباحثين إلى مواضع الشعر فى السيرة» وسياقاتهاء كما يظهر مكونات السيرة الهيكلية 
لمن يريد تتسع أحد أفكار أو خطوات الحدث أو مراحل الشخصية فى سيرة الزير 
سالم. وليس هذا الملحق مجرد تحصيل حاصل بالإشارة إلى مواضع الشعر فقط. 
بيان بمواضع الشعر وسياقاته فى سيرة الزير سالم: 
١‏ - خطبة مرة لضاع ابنة أخيه لولده همام (ص (T‏ 
؟- قصيدة حسان الملقب نفسه بالنبى» يشرح مبررات غزوه للعرب (ص ه) 


)| اعتمد البحث على النسخة الشعبية لسيرة الزير سالم الصادرة عن مكتبة 
الجمهورية العربية لصاحبها عبد الفتاح عبد الحمید. بشارع الصنادقية بالأزهر. 


۳- قصيدة حسان وهو بری ححافله کاملة العدد والعده لحرب ربیعه (Vie)‏ 

6- خطبة ربيعة لحظة dole‏ بقدوم تبع الیمابی واننصره وحیاده وریره (A)‏ 

PART قصيدة الأمير ريد تانب ربيعة بعد شقه. اماه سع. وهی القصيدة التى‎ -٥ 
ويلاحظ ان المواقف‎ )١' عن مأسى بى ربيع. لطلب الامان ودفع الحريه اص‎ 
المهمة تستتبع منه ذلك.‎ 

1- قصيدة تبع بعد أن فرق أبناء ربيعة وشتتهم. وهی كبيان. لالقاء أوامره عليهم بعد 
أن أطاعوه خوفا (ص١١).‏ 

۷- قصيدة تبع اليمانى إلى مرة يخطب الجليلة. ويتهدده بالانتقام. إذا لم. يمتثل 
إلى هذا الكلام (ص ۱۳). 

۸- قصيدة ابن عمران العابد يوصى كليبا Gb‏ يظهر غير ما يبطن ليقتل تعا (ص‌۱۵/ 
). 

4- قصيدة ضارب الرمل, بعد انكشاف خطة اغتيال تبح (بضرب الرمل) يفخر فيها 
بقدرته على معرفة الغیب, وقدم ممارسته لضرب الرمل (ص‌۱۸). 

۰- العجوز العرافة تصف حسن الحليلة (ص۱۹). 

-١١‏ تبع يرحب بالجليلة (ص۲۱). 

(TY وأمامها کلیب (البهلول) (ص‎ ad الجليلة تغنى مقطوعة في ی مخدع‎ -١١ 

١١‏ - قصيدة تبع لحظة موته (ص ۲۱:۲۳) وهی سوه ورسم لمستقبل بسى قيس وفيها 
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-٤‏ قصيدة يرد فيها كليب باستهزاء على تبع (ص۲۱). 

۵- قصيدة تبع یشرح فيها قتله لوالد كليب (ص ۲۷). 

1 - الأمير سلطان بن مرة وهو يخاطب الاخوة لحظة معرفتهم بسؤة الرمل التى 

يقتل فيها الزير کلیبا. وقرار الأخوه صرورة قتل الزير قبل ان يكر وتتم الفعلة 
(ص (TT‏ 
۷ - مقطوعة حليلة وهی تفید التفکیر فى حيلة نهل الریر اص ۱۳۴ (PE‏ 


۸ - قصیده الحليلة انتی فیها (ASIN‏ كوسيلة للایقاع ہیں کلیب والزیر ATE)‏ 

- الحليلة تضع حيلة اخری (TO)‏ 

۰- کلیب يصب شحاعة الزیر الذی حماه من الموت (ص۳۱). 

-١‏ الجليلة تضع حيلة ثالثة للتخلص من الزیر (ص۲۷). 

۲- قصيدة کلیب عر صرخة الزیر فى البتر ATA)‏ 

۳- قصیده الجلیلة عن قصيدة کاسین من لبن السباع كخطة رابعة للتخلص من 
الزیز مستغلة شوق کلیب لإنجاب ذكر على البناب السبعة (ص۰۳۸٩۳).‏ 

5- قصيدة الزیر یشرح ما فعله بالأسد (ص 4۱/>۰). 

۵- مقطوعة الحليلة تشير بحیلتها الخامسة للتخلص من الزیر (ص4۱). 

1- قصيدة الزیر حين جاش الشعر فى خاطره عقب انتصاره على السح (ص (ET‏ 

۷- الزیر یحکی قصة حصوله على الماء من بير الساع لأخيه کلیب (ص 44 

۸- رد کلیب على جمیل الزیر السابق رص4؟). 

4 قصيدة سعاد تمدح حساسا وتشرح تبدل حالها (ص 1۷ (EA‏ 

۰ رد جساس علیها (ص4۸). 

۱- قصيدة کلیب يطلب من الزیر أن یعود إلى قبیلته لیحمیها من بنی قيس / 
وجساس إثر مؤامرة العجور (ص :۵). 

۲- مقطوعة الزیر يفخر بقوته (ضد بنی بكر ص (O°‏ 

۳- قصيدة سعاد الشاعرة العحوز وهی تفتعل الغضب. حتی لا يأخذ حساس الناقة 
(۵۱). 

۶- مقطوعة جساس يامر فيا سعاد العجوز Ob‏ تدخل اقتها إلى أرض کلیب (الحقد 
على کلیب) (ص (OF‏ 

۵- قصيدة سعاد تحرض جساسا على کلیب بعد ذبح النافة (ص>۵). 

Gy -1‏ الفتنة فى رسالة العبد (ص ۵5). 

۷- تصیده حساس یستنفر القبیلة للحرب (ص ۵۱/۵۵). 

۸- مقطوعة کلیب وهو یفارق الحیاه )0 (OA‏ 


— ۳۹ — 


۹- کلیب یکتب بدمائه وصایاه للزیر أخيه وهو یفارق الحياة (۵۸/ 04( 

۰- قصيدة کلیب للزیر أيضًا یشرح مقتله رص (V+‏ 

-١‏ مرة "بعد قتل جساس لكليب" يحدرهم من ثأر الزیر سالم لاخیه کلیب (ص۱۱). 

۲- رد جساس على تحذیر مرة (ص (AY‏ 

41- الزیر عندما آحس شینا فى کلام الجارية رباب إلى سيدها همام حيثُ يتكلم عن 
الأمة ويسألها عما هو السر؟ (ص AAT‏ ۱۳). 

dle} - 5‏ همام له بحزن على ما حدث (حملنا قتل حملکم) (ص (AY‏ 

.)۱۳ رد الزیر على همام (ص‎ -٥ 

1- کلام شیبان لخاله الزیر یحذره من فعل أهل حساس (ص>۰/ 19( 

۷- رد الزیر عليه (ص۱۵). 

۸- ضباع تعنف الزیر على قتله لابنها HE‏ لأخيه (ص۲۱/۵). 

ag -‏ الزیر لها - ولومها - بالحرب (Ve)‏ 

۰- اليمامة ابنة کلیب تحرض عمها الزیر على جساس (Ve)‏ 

۱- رثاء الزير لكليب (لن يصالح) (س  .)۱۷‏ " 

۲- أبيات الزیر (شماتة فى (ogre‏ (ص (YT‏ 

۳- الزیر ينشد وهو داخل إلى الحرب (ص ۲۳). 

6- اليمامة ترفض تسمیم مهر کلیب AYN)‏ 

۵- حساس يصمم على سرقة المهر (۲۱). 

1- الزیر یکتشف غیاب المهر (ص۷۲۱۲). 

۷- اليمامة تصف ظروف اغتصاب جساس للمهر (ص AVY‏ 

۸- الزير برد ویصمم على استرجاع المهر (ص (VY‏ 

- الزیر یحدث اليمامة وبطلب منها أن تعد له أدوات الحرب (A+ IVA)‏ 

۰- خدعة الرد من داخل القبر (ص۸۱). 

(AL JAY الجليلة تحرض الرعینی على قتال الزير مذكرة إياه بثأر خاله تبع (ص‎ -١ 

17- رد الرعیبی علیها وقبوله حرب الزیر )9 (AE‏ 


a ۲۹۸ - 


۳- ابلاغ عدی لاهله بظهور جيش الرعینی (ص۸5). 

5- الزير ينشد الشعر للرعینی (85). 

.)٩۰ لقتل ابنها (ص‎ cles los الزیر يحدث أخته‎ -٥ 

10 ضباع تحکی وترشی الزیر بعد أن أمرت بأخذه إلى البحر فى صندوق .)٩۱/۹۰(‏ 
۷- عدی يرثى الزیر (AYIA)‏ 

4- الملك حکمون يحدث الزیر (ص14). 

(AO, yo) dure الزیر‎ 4 

۰- برجيس آلصلیبی يهدد حکمون آلیهودی ويختم تهدیده بالشعر (ص (AY‏ 
۱- ستير تحدث حکمون الملك عن الزیر (ص۹۸/ (AN‏ 

۲- جساس pow‏ قومه عن حزنه بعد ضرب الرمل (۱۰۳/ (VE‏ 

۳- الزیر یشرح لليمامة قصة اختفائه (۱۰۵/۱۰6). 

-٤‏ حکمون يرحب بالزیر (ص۱۰۱). 

۵- الزیر یختم کلامه بأبيات لشکر الملك حکمون (ص (VV‏ 

7 الرجل یخبر جساسا لما ری الزیر یعود من بلاد حکمون (ص ۱۰۷). 
۷- سلطان بن مرة يرد عليه ویحذر آهله (ص ۱۰۷). 

cue -۸‏ آخو pil‏ يرحب بعودة الزیر وذ کر فضله (ص ۱۰۷/ ۱۰۸). 

pil -۹‏ یحرض آخوته ویخبرهم بعزمه على قتل الزیر لجساس (ص‌۱۰۸). 
۰- لزیر يعبر عن بعض أحواله شعرا (ص۱۱۰). 

۸۱- سالم يشكر الزیر على تفریج الکرب (ص ۱۱۰). 

۲- سلطان بن مرة يطلب عفو الزیر عن أهله متوسلا بالجليلة (ص ۱۱۲). 
۳- رد الزیر عليه ليطمئنه (ص ۱۱۲). 

45- اليمامة لا تصالح (ص ۱۱۳). 

۵- الزیر يؤكد عدم المصالحة بسرد حادثة القتل والثار (ص۱۱۱/۱۱۵). 
45- الزير یتحدت عن الخیل (ص ۱۱۷). 

(VIA 2) قصيدة شیبون لخاله الزیر یلومه ویهدده‎ -AY 


۸- رد المهلهل عليه ینصحه (ص ۱۱۹). 

- شیبون يشتم الزیر (ص ۰ (VT‏ 

رد الزير عليه تبعدره قبل قتله aC ie)‏ 

۱- الزير حزين على قتله لشیبون ابن أخته (ص AVY‏ ۱۲۲). 

۲۳- عجيب بن جساس يشتم الجرو بن كليب (ص۱۲۱). 

۳- رد الجرو عليه (ص5؟١1).‏ 

5 الأمير منجد خال كليب يرحب بالجرو ويعلمه برغبته فى تبنى الحرو (ص۱۲۷). 

۵- الجليلة تحذر ابنها الجرو من الأمير منجد حتى لا يقتله خوفا من الثأر (ص8؟7١/‏ 
(NTA‏ 

11- الجرو يرد على سؤال منجد عن نسبه بانکار نسبه إلى کلیب (ص۱۲۳۹) 

AY‏ الشاعر یمدح حساسا ویذکر الأخت ليذ کره بالحليلة (ص۱۳۰). 

۸- الشاعر جابر یمدح الجرو ويذكره بخاله جساس حتی يحن إليه (ص۱۳۱). 

۹- جساس يستقبل الجرو والجليلة عند عودتهما من بلاد منجد ویحرض الجرو على 
قتل الزیر (ص ۱۳۲). 

۰ - الزیر isp‏ کلینا - فى المنام - یعاتبه - لأنه لم يعد یقتل الأعداء (ص ۱۳۲). 

۱ - الزیر یرد على عتاب کلیب ویعلمه بعزمه على مواصلة الحرب (ص ۸۱۳۲ ۱۳۳). 

۲ بئات کلیب یقمن من النوم لنفس الرژية وینقدن الزیر (ص NTT‏ 

۳ - الرمال يتنبأ بمقتل جساس على ید الجرو بن کلیب (ص (ITT‏ 

۶- الجرو یرد على طلب آلزیر للمبارزة (صس۱۳۶). 

۵ - الزیر یخبر اليمامة بظهور غلام يشبه کلیبا (ص>۱۳). 

٩‏ - اليمامة ترد عليه وتعطی له علامات على أخوة الغلام. وتشیر إلى حمل آمها 
قبل مقتل کلیب (ص>۱۳/ (NTO‏ 

۷ - الیمامة تصحح للحرو نسه وتعلمه بأخوتها له .)۱۳٩(‏ 

۸ - الحليلة تقص قصتها للحرو وتخبره بالحقيقة (ص ۱۳۷/ ۱۳۸). 

(ITA (ص۱۳۲۷/‎ IL الزیر یفرح بعودة الحرو ويذكره‎ - ٩ 


۳۹۰٠ س‎ 


+ جساش يستجير بالجرو صد الزيو رضن CATS‏ 

۱- الحرو یرد عليه (ص۱۳۹) 

۲ - الأمير تغلب يدعو النه أن برزق بولدین (VEN G2)‏ 

۲۳- سرور يبشر بمیلاد آلولد والبنت (ص ۱۶۲). 

۶6- حدیث مالك أبومى (ص (VET‏ 

۵- حدیث الفتی الغریب مع می (NEEL)‏ 

NT‏ رد.مى على الفتی الغریب (ص>۱6). 

7- می تبکی حظها فى OLE‏ آهلها بعد ما خطفت yo)‏ ۱۵ ۸ع۱). 

۸- )لاوس مغيظ لفقد می (VEC)‏ 

۹ - الا وس يسأل أهل الصحراء عن می (NEA VEY yo)‏ 

۰- سعد یخبر مولاه بقدوم ابن عم می (الأوس):؛ (ص‌۸ع۱). 

۱- بيت الزير الذی يحمل الرسالة السرية (ص ۱۵۰). 

۲- اليمامة ترجع البیت إلى أصله الشعری وتکتشف مقتل الزیر على يد حاملی 
الرسالة (ص ۱۵۰). 


بے + لو وا 


أقانيم الشر = عند fol‏ دنقل 
التحرية »ا ي Ji‏ ‘ لشکر » الرمز 
دمحم أعماله الشعرية 


pol‏ دنقل (۱۹6۰ - ۱۹۸۳) أحد شعراء الستینات الذين حاولوا تحدید 
الواقع الشعری فى ظروف تخیر ضخمة عاشتها مصر [بان هذا العقد. واتحهت هذه 
المحاولة إلى تقنیات حمالية حديدة. تساعد على التوازن الحمالی بين الحاضر 
المهزوم من ناحية, وبين الماضی التلید والمستقبل الحنین من الناحية الثانية. 
التحربة: 

عاش أمل الشاعر خلال أکثر من عقدین متمسکا بالرؤية المغامرة الملتزمة 
فى آن ae‏ وظف شعره لخدمة قضایا شعبه وأزماته, فى الوقت الذی یغامر فيه 
شعریا بتحریب أشكال مختلفة من التقنیات الحمالية حتی اکتملت فى دیوانه الرابع 
"العهد الاتی" وان اتخذت بعد ذلك .. شکل القصيدة الطويلة حدا "لا تصالح" أو 
القصيرة فى آخر دواوینه "أوراق الغرفة (۸)". 


ترك أمل دنقل رژیته فى ستة دواوین شعرية هی:- 


البکاء بين يدى زرقاء اليمامة ۹ م 
> تعلیق على ما حدث prays‏ 
معتل العمر ۶م 
العهد الاتی هلاقام 
أقوال جديدة عن حرب البسوس. 41م 
أوراق الغرفة (A)‏ ۹۸۳ 


ومن بعض التواریخ التى حرص آمل - على غير عادته - أن يشتهاء نجد 
البداية المی ارتضاها لبدایته الشعرية 1177م وعلی لسان سبارتاکوس فى قصيدة 
(کلمات سبارتاکوس الأخيرة). ونجد أمل الشاعر یحاول أن يلمح قانون الأشياء يريد 
أن ALS‏ نظام الكون, حركة الانسان؛ حركة الدات .. إلخ ولذنك وضع يده من 
هذه البداية حتی آخر قصانده على مبدأ التناقض الذی لاحظه fol‏ دنقل فى نظام 
الكون والانسان والتاریخ والذات. ومبدأ التناقض هذا سیفسر لنا (أقانيم شعره فیما 


بعد). 


فمن (کلمات سبارتاکوس) يبثق التناقض بين الشیء وضده فى وعی حاد بطبیعة 
العلاقة بين المتضادین. والخلل الذی بصیب الکون والانسان من حرانه. وهذا 
الوعى یفسر السخرية التى فف بها hal‏ والمرارة التی نحسها فى رصده لجزئیات 
واقعه النفسى والاحتماعى» ونستشرف (الأمل) الذى بنبع داخله أحيانًا عندما تلتقی 
الأطراف المتضادة لتنحب الحياة من جديد. لذلك نجده فى (تعليق على ما حدث) 
يضع المتناقضين فى لحظة اختيار. ويبدو ذلك واضحا فى حوار الشاعر مع طرف آخر 
دائمّاء مهما كان الموضوع المعالج جماليا. 

لذلك اتسمتبنية كثير من قصائد دواوينه BHU‏ الأولى باستخدام الحوارء 
والحكاية ورصد جزئيات مباشرة من الواقع الاجتماعى. كما فى قصائد "الحداد 
يليق بقطر الندى" و "بطاقة كانت هنا" (رباب) و(الهجرة إلى الداخل) .. على سبيل 
المثال. 

Lal‏ فى دیوانه الرابع ودیوانه الخامس. فقد oe‏ الحاد بالتناقض إلى 
التراث کقناع أساسى یطوعه لمتطلبات الشاعر: ولكيفية رژیته فى الکون والانسان, 
ممسکا بطرف خيط یربط بين الأصالة التاريخية والشعرية. وبين المعاصرة الاحتماعية 
والفكرية والجمالية "وتلك ناحية برع فيها أمل دنقل براعة كبيرة فى کل توظیفاته 
التراثية بحيث يقيم تکافوء! بارعا بين الدلالة الترائية والدلالة المجاصرة للمعطیات 
التراثية التی یوظفها ..۳. 

أما دیوانه السادس آوراق الغرفة (A)‏ فینتمی إلى المرحلة الأولى من شعر 
أمل أوينتمى جزء كبير مننه إلى قصائده البسيطة الأولى Lod‏ عدا القصاند الطويلة 
خاصة الخیول, الطیور. التى نجد فیها نقلة تشكيلية تقوم بنفس الوظيفة: تصویر 
التناقض لکن هذه المرة تقوم البنية النضية كلها بالتصویر الشعری للتناقض. وبهذا 
نلاحظ - كما لاحظ صلاح فضل .. لا أن مستوی القصيدة ذاتها, هو: اقامة حديلة 
مضفورة بانتظام تستثمر ما فى المحورين الاستبدالى والسياقى من عناصر متكافنة, 
وتوظفهما فى خلق El po‏ بين البنية الدرامية والبنية الغنائيةء وهو الذى يحكم عملية 
إنتاج الدلالة فى شعره. بل فى أن تركيز Sol‏ دنقل بحدة على خلق الصراع بين 


وده ۳۰۹ وه 


التناقضات لکشفه وزيادة الوعی به قد أصاب الشاعر بالمأساوية فى (الرؤية الحمالية 
للذات والمحتمع. نتج عنها السخرية المرة عند الرصد أو التعلیق: فعندما یخاطب 
أصدقاءه الذین یعبرون فى نهاية الطریق یأمرهم أن یعلموا طفله الانحناء لیقی حيًا 
وینجو من القتل. ویقر فى موضوع آخر بان من طأطاوا حين أو الرصاص هم الذین 
یرفعون رژوسهم بعد الحرب وبأن الجبناء سوف یضاجعون أرامل الشهداء. 


وفی هذا السیاق ماذا وکیف یکون الخلاص: 
والکلمات أقداح مکسرة الحواف 
إذا لثمناها تحرحت الرؤى والصمت قضان محماة على "وهج “CLS‏ 


(ص۱٩)‏ الخلاص عنده. بطر الخوف. وبالحرف السیف الذی یخط کلمتین اثنتیر 


الحب - 


لأنه: 


والحریة: 

(وتضاءلت كحرف مات بارض الخوف) 
(حاء .. باء) 

(حاء .. راء .. باء .. هاء) 


الحرف السیف (العهد - ص (TA‏ 


"إن تكن کلمات الحسین " 
وسیوف الحسین 
وجلال الحسین 
سقطت دون أن GAS‏ الحق من ذهب الأمراء 
آفتقدر أن تنقذ الحق ثرثرة الشعراء؟!. 
(العهد ص۸۸) 
كما أن فیروز لم تستطع فى أغنياتها الحميلة إلا استعادة المراثى القديمة, لا 


ال .. الجنوب: 


(وفیروز فى أغنيات الرعاة البسیطة) 
تستعید المراثى لمن سقطوا فى الحروب 


تستعید الحنوب (العید 50 (TA‏ 
بنية الفکر 

ینطلق fol‏ دنقل = على المستوی النظری - من الأقانيم الثلائة التى 
انطلق منها - سالا - الفلسفة والفکر والأخلاق فى الیونان القديمة وهی آقانیم: 
الحق» الخيرء والجمال". بعبارة أخرى ینطلق fol‏ من وظيفة الشعر الأخلاقية لأنها 
فى نظره جوهر الخلود. ولأن أمل يسعى إلى هذا الخلود. فهو یحاول أن يرتبط 
بالجوانب الإيجابية فى العالم الفکری؛ عكس ما يفعل فى شعره» أى أنه يركز على 
سلبيات الغالم والإنسان فى الشعر وعلى المستوى النظرى يسعى إلى أن يكون محققًا 
الإيحابية التى تعنى - فى هذه اللحظة - هدف شعره ووظيفته. 

ويدرك Jol‏ من اللحظة الأولى أن "مفهوم الشعر نفسه متغيرء وليس OF LEG‏ 
الأقانيم الثلاثة أو عناصر الخلود التى يقوم عليها الشعر متغيرة من عصر إلى عصر .." 
وجوهر التغير عنده هو حركة المجتمع دائمة التغيرء وهو مدى ما وصل إليه من 
أدوات وتقنيات حضارية تساعد فى فهم الحقيقة والوصول إلى فهم الواقع. معنى 
ذلك أن "المعاصرة" غير منفصلة فى فهم fol‏ عن "الأصالة" لأن غرضهماعنده 
الوصول إلى الحقيقة. ولأن (الشاعر) كلما اقترب من العلاقات والنسب الحقيقيةء ومن 
النسب الجديدة التى نشأت فى عصره نتيحة للاكتشافات العلمية ونتيحة تلتحربة 
الشعورية ونتيحة للرؤية الفلسفية الجديدة للكون» استطعنا أن نصف الشاعر بأنه 
معاصر. وهنا نلاحظ أن الأصالة والمعاصرة وجهان لعملة واحدة هى إدراك - الشاعر 
للكون والإنسان على المستوى الفكرى والجمالى أيضًا. 

يبدو الماضى خلفية للحاضر ويصبح التاريخ والتراث جوهرين للمعاصرة. 
OY‏ الإنسان والشاعر من جهة أولى "يدرك أن هذه النسب جديدة فعلاء فلابد أن 
يدرك أيضًا النسب القديمة .. عليه أن يحيط برؤية الإنسان القديم للکون» ومن ثم 
يكون على معرفة التطور الحادث فى الواقع ويبلغ التغيبر أو يعمل على تحقيقه. 

وصدور Jol)‏ عن) هذه الأقائيم وراء اختياره الواعی للموضوعات المعالجة 
فى شعره. كما أنها فرضت عليه رؤية خاصة بالحق والخير والجمال: وكل أقنوم 
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مرتبط بالآخر, فأقنوم (الحق) دفعه إلى معالجة الحقيقية للبحث عن العدل. من معه! 
ما معوقاته؟ یقول: 

لما قلت: فلیکن العدل فى الأرض ولکنه لم يكن 

أصبح العدل ملكا لمن جلسوا فوق عرش الجماجم 

بالطيلسان - الكفن 

ورأى الرب ذلك غير حسن" 

(العهد ص؟١)‏ 

والخير هو هدف الحق ويحدث بانتفاء الشر والظلم, أى كما قلنا بنفسى 
سلبيات التناقض واحلال إيجابيات التناقض مكانها لتبدأ دورة الحياة من جديد. 
ويتحقق الخير باتزان الأرض - وهو الحق فى الوقت نفسه: 

"قلت: العقل فى الأرض نصغى إلى صوته المتزن 

قلت: فليكن العقل فى الأرضء لكنه لم يكن 


ورأى الرب ذلك غير حسن. 
(العهد ص؟١)‏ 
ويسدو الأقنوم الأخير الجمال. مرتبطًا Loy‏ يحققه العدل (الحق) والخير 
(العقل) فى الأرض إذ تبدو الأرض حسناء بفعلهما يقول: 
هذه الأرض حسناء زينتها الفقراء لهم تنطيب 
يعطونها الحب. تعطيهم النسل والكبرياء" 
(العهد ص ۱۸) 
وإذا كانت الأمثلة الثلائة السابقة ترصد الأقانيم فى تعادلاتها الشعرية (الحق 
- العدل) (الخیر - العقل) (الجمال - الحب - والکبریاع) فانها تعى لضدها (الظلم. 
الشر القبح) لأن الرب وحدها غير حسنة. 
ويجب أن نشیر هنا إلى أن الشاعریعی هدفه الأخلاقی والمعرفی حتی 
يستأصل (الشر) بعيدًا عن المعالحة الميتافيزيقية المحردة, لأنها معالحات احتماعية 
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أساساء والشاعر. یقرن بين سعی الأدیب وراء مثل رفيعة بعيدة المنال, وسعی الأدیب 
إلى أن یصل بالقارئ إلى حال من السمو بالنفس. وبقدر ما يرتبط الجمال بالحق أو 
الحقيقة یصبح البعد الأخلاقى للجمال وجها آخر لبعد المعرفی. ولا ينفصل الحق 
بدوره عن الخیر. آنهما وحها عملة واحدة هى الصدق ".۴ 

إن آمل دنقل منحاز وملتزم بجوهر هذا كله - الصدق - المرتبط بضمیره. 
وضمیره هنا "النيل " السائل فى عين المحبوبة الوطن: 

(النیل ضمیری) 

وفی عينيك آنسیاب النهر" (العهد) 

ویأخد (الصدق) أحيانًا اتحاها ساشرا یتحه فيه إلى الصدق الحرفی» خاصة 
إذا عالج قضايا من شأنها استخدام (العقل) للإقناع - والصدق - الحرفی عند هذا 
الحد یتوازی مع أقنوم الحق (الحقیقة) السابق؛ ففی قصیدته الدیوان "لا تصالح" 

يصلح البدء برهانًا على هذه الفرضية النقدية, یقول آمل: 

"لا تصالح 

ولو منحوك آلذهب 

آتری حین أفقأ عينيك: 

ثم آثبت جوهرتین مکانهما 

هل تری؟! 

هی آشیاء لا تشتری" 

لکن مع ملاحظة قدرة أمل على تحویل عباراته إلى "حکم" یفلسف بها 
رژیته, LET)‏ فى تحویلها إلى عنصر من عناصر التفکیر لدی المتلقی, الذی - هو 
هدف شعر أمل فى المقام الأول. 
الرمز: 

تتمحور التجربة مع بنية الفكر» فى صناعة محتوى الرمز الشعری داخل شعر 
أمل تنه. وتصبح الرموز الشعرية إختزالا وتكثيفا لهما معًا. وتتحرك رموز أمل الشعرية 
فى تقابلات تبدأ بتضاد جوهرى بين ما كان وبين ما سيكون يقول أمل:. 
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"القطارات ترحل فوق قضیبین: ما كان ما سیکون والسماء رماد به صنع 
الموت قهوة ثم ذراه کی تتنشقه الکائنات. 
فينسل بين الشرایین والأفئدة" 
(العهد ص 00( 
وما كان "وما هو كائن". بالطبع. يمثلان "الجدار" الذى يمنع الوصول إلى 
"ما سيكون". وإذا تتبعنا الجدار شعريًا وجدنا حقله الدلالی يتوازى مع كل المعوقات 
التي تمنع المستقبل الحر من المجىء سريعا. وأول هذه المعوقات بالطبع الظلام 
الذى يسسه: يقول فى "حكاية المدينة الفضية": 
of"‏ ما أقسى الحدار 
عندما ينهض فى وجه الشروق 
ربما ننفق كل العمر کی ننقب ثغرة 
لیمر النور للأجيال مرة 
ربما لولم يكن هذا الجدار 
ما عرفنا قيمة الضوء "الطلیق " 
(تعلیق (Vue‏ 
والجدار لذلك هو "المخباً"؛ و "السجن " وهو الکاتم للأسرار: 
"هل كانت یدی فى يدك الیسری 
وفی الثانية اصطکت یدی فى كلمة "السجن" 
على وجه الجدار" 
يأيها الجدار لا تبح بما SP‏ 
ولا تقل عن الذين یولدون " 
(العهد ص ۷۵) 
وحینما هجم الحرس للقبض على الأب الخارجی المارق كان الجدار ملاذ 
الأسرة کلها: 
"واختبانا وراء الحدار" 
(العهد ص (AY‏ 
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الصارخ. 


آن: 


وإذا كان الجدار يقف فى وجه الشروق, "الغد" فانه لا یباس بل ینتظر: 


- "ما آقسی انتظاری .. 
- ربما للرمل طعم الملح أحیائا وطعم الانتظار!!" 
(العهد ص ۷۱) 
9 
- نحن ها هنا نعض فى plod‏ الانتظار 
(البكاء ص۳۹) 
- لكننا من کل ضریح؛ 
- لنتظر الریج 
(البکاء (Mie‏ 
فمن الانتظار. یأتی الأمل فى هذا الغد المکنون. ویأخذ الخد رمز الطفل 
Gig”‏ منتظر جنب فراشك 
جالس آرقب فى حمی ارتعاشاك 
صرخة الطفل MI‏ ى یفتح عینیه. 


على مرأى الجنود". (تعلیق (VY‏ 
وأخيراء ولأن وقفة الشاعر عزلاء بين (السيف)ء وبين (الحدار) لا يملك الا 


"يتغنى لليلة میلاد مصر الجديدة (آلعهد ص‌۲۸) 

شعاره: 

"وشعاری الصاح " (العهد (VE‏ 

لذلك لا وقت للبكاء؛ بل سیظل منظرا - حتى - یضور "الكوب". والآن 


يختم الشاعر أمله واصفًا هدفه الذی اختفی وراء کل شعره وتحلی فيه فى آن: 


"وها GT‏ الآن 
أرى فى غدك المكنون: 
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صيفا کثیف الوهج 
مدنا ترتج 
وسفنا لم تنج 
ونجمة تسقط فوق حانط المبکی 
إلى التراب 
وراية (العقاب) 
ساطعة فى الأوج" 
(العهد 0+ 1-0/4( 
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الهواسش 


۱- على عشری زاید. توظیف التراث العربی فى شعرنا المعاصر فصول. العدد الأول. 
۲- صلاح fad‏ انتاج الدلالة فى شعر أمل دنقل فصول, العدد الأول. 
۳- اعتمدنا - هنا - مقولات fel‏ دنقل فى حوار حول قضایا الشعر المعاصر فصول. 
ندوة العدد الرابع. 
-٤‏ حابر عصفور. LI poll‏ المتحاورة ن ص ۰۲۷۱ الهيئة المصرية العامة للکتاب: ط أولى 
A‏ م. 
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التناص بين أقوال قديمة وآقوال حدیدة 
عن حرب البسوس 


(1) 


تقوم السيرة الشعبية -كغيرها من مصادر الترات العربی - بوظائف فى 
عصرهاء عصر [نشادها (وعصر كتابتها) وفى العصور اللاحقة لهذا العصر فى استجابة 
شعبية (أدبية وسياسية) لحاجات أهل عصرها .. ففيها يصور (الخیال) آلام وآمال أهل 
عصر محدد يقعون تحت ضغوط مشتركة. 

ويحاولون التخلص من هذه الضغوط بعمل جماعى؛ يحتاج إلى تكوين 
حوافز جماعية توحد مشاعرهم وهمهم. ومن ثم تكون الملحمة إحدى وسائل شحذ 
الهمم وإذكاء مشاعر العداء ضد العدو خاصة والجماعة التى تعيش فى وطن مشترك 
تربط قضاياها بتصور Slow ple‏ بل بفلسقة شعبية تفسر هذه القضايا. ولهذا يخلق نوع 
من التوحيد الروحى تجاه قضايا الواقع والإنسان والكون و"هذا الانشغال الروحی 
هو الدافع وراء تلك الأنواع الأدبية الشعبية كلهاء وإن تعددت أشکاله ٠۳‏ خاصة فن 
الملحمة الذى يصور بطولة وبطلا نموذجيا. 

والشعر العربى الذی عاش فترة تأليف الملاحم يمكن أن نتصوره "مقيمًا فى 
منطقة الحدود العربية ذات بوم. أو ذلك الذى كان يكافج فى ظروف تاريخية أخرى 
مماثلة, وهو يجتمع مع بعضه البعض كلما واتته الفرص ليستمع إلى حكايات البطولة 
التى تحسد له نماذج أبطاله بقيمهم الإنسانية الرائعةء وتحسد له فى الوقت نفسه 
نموذج الشر الذى يفسد عليه حياته, ألا يحد فى ذلك زادا يستحيل فى حسمه إلى 
دماء تغلى من أجل تحقيق الخير"". والخير هنا لا شك فى هزيمة الشر وانتصار 
الخير والحق والجمال. 

ويقوم الراوى الشعبى بهذا العمل الفنى والاجتماعى فى الوقت نفسه. كما 
یفعل الشاعر المعاصرء حين يستمد من تراثه هذه النماذج ويقوم بتوظیفها, لیحیی 
تراثه من ناحية, وليعمق نصه من ناحية AiG‏ ويحاول أن يكون امتدادًا للراوى 
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الشعبی الذی یجمع الناس على ابداعه وتصوراته. فهو صانغ للنماذج واللغة, وخالق 
العلاقة بين النص والواقع والناس. 

ولهذا یختار المولفون المجهولون المتعاقبون شخصیات تمثل لدیهم - 
ولدی شعوبهم - رموژا للخیر أو الشر أو دلالات على العدوان والظلم: أو السلام أو 
الصداقة والحب والحرية. ولذلك یضع المولفون المحهولون هذه الشخصیات فى 
ظروف یختارونها لاختبارهم, ولإجراء حوادث ومواقف بعینها؛ تستوجب الخروج 
بنتائج محددة یبنی علیها ما يأتى بعد ذلك من حوادث ومواقف, وهكذا تتشکل بنية 
النص بالترا کم واستخراج المدلولات وتأکید الرموز والأهداف. ویعنی هذا أن النص 
السیری یتکون من طبقات اجتماعية وفنية وحضارية شأنها شأن الفلکور. ومن ثم 
یتکون النص من "عناصر ثقافية حية ومؤثرة وفعالة تسایر الشعب فى تطوره. مسایرتها 
'لحياة الأفراد فى سل وکهم وعلاقاتهم. وهده العناصر الثقافية تتسم بالمرونة فتسقط 
الحلقات الميتة أو التی ماتت وظائفها. وتعدل الحلقات القابلة للتعدیل. بحیت تسایر 
مراحل التطورء وتضیف - وهی Lasts‏ تضیف - حلقات جديدة تحس الجماعة 
بالحاجة إليهاء وهی لا تضیفها إلى تراثها الشعبی الا بعد صمودها لاختبارات طويلة 
ومنوع2 ۲۱۳ 

ویطمح الشاعر المعاصر أن یصمد نصه لمثل هذه الاختبارات حتی يتحول 
بمرور الوقت إلى نص ذى صلة بشعبه وبعصره وبنفسه قبل أى آمر. ولهذا لا ینفی 
النص الجدید النص القديم» بل يجدده. لأنه بحاوره من منطلق "التناص" ویضع 
النص القدیم فى حالة "النص الغائب " الحاضر فى آن. 

ولیس غرینا إذن» أن ينمو النص السیری فى كل عسر عندما تتغیر ظروف 
العصر, أو آمال وآلام الشعوب. ولیس غريب أيضًا أن یتداخل المنطق العقلی المتسق 
مع حقيقة التاریخ والإنسان» مع المنطق السحری غير المنطقی. فى سياق واحد بلا 
تناقض, وبائتالی تدخل القوی المساعدة (الجن. العفریت) كما تدخل المصادفات 
لحل مشکلات الشخصية النقيضة فى سوء العاقبةء لتخرج الحوادث - فى النهاية - 
فى شکل Jole‏ يأخذ فيه كل ذی حق حقه. 
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فالمبالغات, والخوارق, المواصفات. والتحولات الفجائية تکمن فیها لذة 
التشویق وتفریج الکروب, والإيمان بعالم غير مرئى مؤثر فيناء وأقدر منا على تحقیق 
العدالة. 

ویحدث الأمر نفسه مع الشاعر المعاصر فى عصر العلم» إذ يعمد المبدع 
(الحديث والمعاصر) إلى التراث فيأخذ منه ما يناسب رؤيته للإنسان والعصر. وهنا 
تأتی الاستفادة من التراث لربط الحديث والمعاضر بالماضى بل بالماضى السحيق 
لبيان التواصل بين جوهر الإنسان وجوهر الفن. 

إذ تأتى ظروف متشابهة تفرض على المبدع الربط بين القديم والمعاصر. 
ليظهر التواصل. وليبرهن على انحيازه إلى موقف محدد من مشكلات عصره أو 
حياته» فيظهر القديم ضرورة لحل مشكلة من مشكلات الآن بالطريقة نفهسا. 

ويأتى هنا منظور المبدع للترات. ليختار مواضع خاصة من هذا ال ركام 
الهائل من تراثنا فى تنوعه الزمانى والمکانی, ليضعها فى سياق خاص يعطيها قيمًا 
جديدة ودلالات جديدة؛ وينطبق هذا الأمر على التراث بعامةء والتراث الشعبى 
بخاصة GY‏ دائم التحدد. 

ويتم توظيف التراث بكيفيات متعددة: تبدأ بتوظيف المفردة وتمر بتوظيف 
الحادثة, والشخصية:؛ والمقولة» وتنتهى بتوظيف الهيكل العام كله. بل قد يتوازى أكثر 
من عنصر من هذه العناصر السابقة فى لحظة إبداغية واحدة أوفى عمل أدبى واحد. 
أى أن المبدع قد يوظف العناصر التراثية - السيرية بالتقاطع. أو بالتوازى. أو 
بالتصغير مع العناصر الجديدة التى ثقفها من حياته الجديدة. 

فإذا ما خصصنا الحديث عن "سيرة الزير سالم" وجدنا بنيتهاء ووضوح 
أهدافها. ولأن موضوعها جوهرى فى حياتنا العربية» فهى تقوم حول مسألة"الحرب 
والسلام "؛ الحرب JS‏ سياقاتها الاجتماعية والسياسية والنضية, والسلام العادل الذى 
يرد الحقوق إلى أصحابهاء محقق أقانيم الحق والخير والحمال. 

تظهر هذه السيرة عندما يثار موضوع الحرب والسلام سواء فى صورة الدفاع 
عن الأهل. أو القبيلة» أو المحارم الخاصة, أو الوطن كله فى صورة الثأر ورد الاعتبار. 
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لیعود الحق. أو تهدأ ثائرة الحاقد الموتور. ولذلك يبدو السلام لحظة فربدة کالحرب 
تماما. لأنها مشروطة بتحقیق العدالة والمشروعية. 

وبناء! على ذلك یستدعی (المسدع) العناصر والسمات التی تحقق له 
"الوصول إلى الهدف المنشود یمزجه ببقية العناصر والأدوات الجمالية والمعرفية 
المستخدمة فى التشکیل النص ". 

ولا يقف الأمر عند مجرد توظیف الشعر فى السيرة الشعبية, بل یتجاوز الامر 
إلى توظیف هذه السيرة الشعبية فى بعض جزئیاتها أو فى مجملها وهيكلهاء لتشکیل 
النص الشعری الحديث. ویتحاوز الأمر إلى توظیف الطاقة الدرامية لشعر السيرة وما 
یکتنفه من سیاقات سياسية واجتماعية وفنية. كما فعل أمل دنقل فى دیوانه "آقوال 
جديدة عن حرب السویس . 

وکما یتحقق ذلك عند (الشاعر) یتحقق عند الدرامی, إذ يستدعى هذه 
السيرة» ويختار منها ما يشكل مسرحيته ورؤيته. ويظهر التوظيف جليا عند إعادة إنتاج 
السيرة الشعبية فى أشكال أدبية وفنية متعددة. 

وملحمة الزير سالم "تشتمل على طبقات أسطورية؛ وتاريخية, شبيهسة 
بالطبقات الحيولوجية؛ فكلما تعاقبت العصور عدلها المؤلفون أو المترجمون أو 
المقتبسون Loy‏ يوافق حضارتهم» وأضافوا إليها سمات تتمشى مع عصرهم .."“ 
ولكنهم يركزون على ملامح البطولة. 

ويضيف Jol‏ دنقل رؤيته المعاصرة للنص القديم» حين Spt‏ مواضع بعينها 
ويغمض عينيه عن مواضع أخرى. فهو يتقمص شخصية (كليب/ الراوى) ويتحدث 
بلسانه إلى أخيه (الزير سالم/ والمتلقى المعاصر) عن (ثأر) استمر أربعين ALE‏ فى 
جولات بين النصر والهزيمة والسلام. ولكنه يتوقف عند عودة (كليب) على لسان 
(الیمامة) متمنیا أن تعود الشمس مشرقة فوق مدائن تنهض من ذكريات الخراب» كما 
يتوقف راوى السيرة عند حلول السلام وإخماد نار الحرب. 

وأمل دنقل مغرم فى شعره بصور السيف والجدار المخترق الذى يشرق منه 
النورء ومغرم بصيغ الانتظار فى شعره. فى صورة (الطفل / الأمل/ المستقبل). حتی 


ee 


أننا نستطیع أن نرصد رویته الشعرية فى توازیات كانت مقدمة مهمة لاعادة انتاج 
بعض عناصر من سیر (الزير سالم). فنجده يدعو إلى نفی الزیف بالحق. لتحقیق 
العدل عن طریق الصدق. ونحده يدعو إلى نفی القبح بالجمال عن طریق الحب. 
ونجده يدعو إلى نفی الشر بالخیر عن طریق آلعقل. ولهذا یکون دیوانه عن حرب 
السیوس استکمالا لرؤيته السابقة!". 


k‏ تن با نا 


(۲) 

ينتخب Jol)‏ دنقل) ثلاثة مواقف من سيرة (الزير سالم) ويجعلها تکنات لعمل 
"أقوال جديدة عن حرب البسوس". ويقسم الديوان وفق هذه المنتخبات التى تمثل 
المواقف الجوهرية لهذه السيرة وهی : 
- مطالبة كليب لأخيه الزير سالم بعدم المصالحة مهما كان السب. 
- اليمامة لا تقبل الصلح حتى ترى أباها حيًا فوق حصانه. 
- اليمامة تتعرف على أخيها (هجرس/ الجرو) وتعتبره Co‏ لروح أبيها. 
فيحل السلام العادل. 

وقد حولها أمل دنقل إلى ثلاثة قصائد متوالية هى المشكلة لديوانه "أقوال 
جديدة عن حرب البسوس OM‏ وهى: 
- لا تصالح (الديوان من ص۲ إلى ص۱۷). 
- أقوال اليمامة (الديوان ص۲۱ إلى ص ؟١).‏ 
- مراثى اليمامة (الديوان صه؟ إلى ص ATV‏ 

وهی قصائد تختار عناوين تصلح أن تكون عناوين لمواقف السيرة الثلافة 
السابقة. وستغنى (أمل) عن التفاصيل التى لا تحصى والشعر الكثير والمتنوع. ویجعل 
من منتخبه هيكلا أو حبكة لديوانه» يصوغ من خلاله موقفه من حرب البسوس من 
ناحية, ومن الحرب المعاصرة من ناحية ثانية. of pig‏ يقف مح الحق والواجب أو 
العدل المقدس الذى يستهين بالحياة من أجل أن Low‏ "المثال" "المقدس". ولمذ' 


فصياغة القول الجدید. تستدعی Sole!‏ صياغة القضیة فى مجملهاء والتركيز على بعض 
العناصر القادرة عل استنطاق التراث بلغة (الآن) و(هنا). فلابد أن تختلف الصياغة 
لتصبح جديدة عن هذا الموضوع القدیم. فنحن آمام (معارضة شعرية) بين المبدع 
المجهول وتأثیره. ویتقمص (أمل دنقل) شخصية کلیب" ویتخذها "قناعًا" یقول 
على لسانها ثم یتقمص شخصية "الیمامة" ویتخذها قناغا انیا لیکمل حبكة السیرد. 
log’‏ کلیب لا تشغل الا مقاطع صغيرة من السيرة تتوازی مع قصيدته الأولى فى 
هذا الدیوان وهی قصيدة "لا تصالح" التی انتهی من GOES‏ فى (نوفمبر (VAY‏ 
والتی تستقطب حديث "الحرب" والحث علیها بالهاب حقد أصحاب الثار على 
المعتدین. 

Lol‏ "أقوال الیمامة" و"مراثی الیمامة" فهما القصیدتان اللتان تستوعبان 
لحظة الصدام بين قوی الحرب وقوی السلام. ولهدا كان الشاعر موفقا حين أكمل لا 
تصالح wile‏ القصیدتین حتی تکتمل حبكة سيرة الزیر سالم من البداية للنهایة. 

وتمثل قصيدة "لا تصالح" شکل الوصية, لهذا فهى تخاطب الغائب الحاضر 
(الآخر) و(الابن والابنة) فهی - رغم توجهها إلى الزیر سالم - تستوعب امتداد 
الوصية إلى "الیمامة" التی شاهدت مقتل آبیهاء والی "هجرس" الذی كان جنيئًا فى 
بطن آمه فى هذه اللحظة. ولهذا اتسمت لغة "الوصایا الشر" بالحمل القطعية من 
ناحية. وبالتکرار والالحاح من الناحية الثانية. وتقف القطعية والتکرار كلاهماء لیصورا 
لحظة موت کلیب على باب قصره. ولهذا يلعب "الدم" دورا آساسیا فى هذه الوصاياء 
كما سيلعب دورا آساسیا فى القصيدة. فالدم مسفوح على درج القصر. ودم کلیب 
أمانة فى عنق did!‏ ودم کلیب مطلوب من جساس, وصلة الدم بين آبناء العم هی 
الرابط والمفصل فى هذا السیاق بين pols‏ النص الشعری والسیرة. 

بدأ (أمل) من لحظة القتل (الأزمة)ء وقدم قصيدته الأولى بسبعة أسطر من 
السيرة تبین سياق القتل (الدیوان ص۰۷ السيرة ص‌۵۸) شم آهمل محموعة من 
الأبيات الواقعة فى بداية القصيدة الأولى من وصايا لا تصالح العشر (ص۵۸) ثم أخذ 
انعشر وصایا الواردة )30 04( وهی الوصایا التى تبدأ بالنهی المتکرر عشر مرات إلا 


1 ۳۲۵ مت 


تصالح) واعتبرها دلالة ف ركزية يبدأ منها ویعود الیها. شم ترك محموعة الأبيات التسعة 
الأولى من الوصیة/ القصيدة الثانية (السيرة ص 1۰) وأخذ محموعة الأبيات التى تبدأ 
بقول کلیب: 
- هدیت لك هدية يا مهلهل  .:‏ عش رآبیات تفهمهالذئكاء 
(السیرة ص ۱۰) 

وهی الأبيات التی یرقمها کلیب من (أول بیت) حتی (عاشر بیت) وفیها يعيد 
نهیه عن الصلح. ویضیف إليها الوصية بالیتامی, وحفظ العهد. والتحریض ضد الغدر 
وعلی أخذ الثأر. ثم یجعل الختام عن عدم الصلح مشترکا بين نصيهء وهو ما يمثل 
"الدلالة الم رکزیة" عند fof‏ دنقل فى هذا الدیوان. 

ویبنی fal‏ هیکل قصیدته من العشرین iy‏ السابقة؛ ویتخذ من مقولاتها 
تکنات للحدیث, ورژوس لموضوعات یفضی عن طریقها إلى ما يريد أن یقول. ولنبدأ 
المقارنة والتحليل» برؤية لتناص الحادث بين النصین. 

تدأ القصيدة, ویبداً المقطع الأول» کفیره من المقاطع "بالدالة الم رکزیة" 
"لا تصالح" التی تمثل ٌالمولد الدلالی) لكل مقاطع القصيدة, حتی آنها تأتی داخل 
بعض المقاطع بالحاح شدید, يؤكد على مركزيتهاء كما يؤكد على آنها "بورة 
الحدث" فى السیرة. فمنها كانت الشروط العشرة والوصایا العشر "لکلیب" إلى أخيه 
"سالم الزیر" وکانت بؤرة طلب "اليمامة" صاحبة WI‏ وشاهدة الحريمة المتمثل فى 
"أريد أبى حیا" وهی الدلالة المركزية الثانية التی سیتکی (أمل) علیها فى قصيدتيه 
التاليتين "أقوال الیمامة" "مرائی اليمامة". 

فمن هاتين المقولتين تتشكل درامية ومأساوية انسيرة» لا تصالح. (وإرادة 
كليب حيا) وكلاهما عمل مستحيل. فلابد أن يتعب الفريقان من القتال وينزعان 
للصلح ولو على سبيل الهدنة وأخد الأنفاس, ولا يمكن بعث كليب حيا من جديد 
بعد أر فاضت روحه. وهنا تتمثل المقولتان مستحيلين فى السيرة وتمثلان مرکزین 
دلاليين ومولدين وتكئتين عند أمل دنقل. 


ويمثل أمل بؤرة آخری إلى جانب البورة الدلالية والنصية التى یستدعیها 
من نصوص السيرة؛ وبالتالى تساعدنا البؤرة المدوجة على المقارنة تين القديم 
والحدید. وتفسر لنا الدالة فى سياقها القدیم والحديد. 

ويبدأ fol‏ مباشرة بالنهى القاطع. لا تصالح؛ التى تتكرر عشر مرات فى نص 
الشروط العشر (السيرة (OL po‏ والوارد مره واحده نص الهدية. (السيرة ص ۱۰). ویر بط 
كليب بين (الشرط) و(الأخوة) و(عدم التصالح) فى عشرة أشطر (OX Le)‏ وقد حول 
أمل الإلجاح على "الأخوة" إلى مشاهد موثرة على لسان كليب. وهو یذ کر أخاه 
سالما بذكريات الصبا والطفولة. وذلك ليخرج فى النهاية إلى تخميله وطأة الحرب 


والثار كليهما: 
إذ يعدد كليب فى نص (الشروط المغريات) التى لابد أن يرفضها الزير بقوله: 
ولو أعطوك زينات النهود 
ولو أعطوك مالا مع عقود 
ولو أعطوك نوقًا مع عهود 


(السيرة ص516) 
أى یحمع محموع المغريات فى (النساء الحمیلات. والمال والحواهر 
والنوق» والعهود) وهی التی جمعها أمل فى بؤرة واحدة متمثلة فى وسيلة الحصول 
على كل هذه المغریات, آعنی (الذهب) فى قوله: 
- لا تصالح 
.. ولو منحوك الذ هب 
(الدیوان ص۸) 
ثم تأتی المقارنة بين ما یشتری (جانب ال(غراءات) وما لا یشتری (جانب 
الأخوة والدم) الذی مثله أمل فى المقارتة بين (الجوهرتین) و(العینین). وکما آنهما 
لا يتساويان» فهناك محموعة من الأشياء الت لا تتساوی (کالدم # الماء) (قلب الغريب 
# قلب الأخ), (عين الغریب # عين الأخ)» (يد قاتلة سیفها كان ضدك # يد سیفها لك) 
.. الخ وهی تقف Lac‏ لصالح (الأخوة ورابطة الدم) الرابطة التى خشی كليب أن 


— ۳ 


يميل أخوه عنها خاضعا لأبناء العمومة. لهذا یکرر fal‏ على لسانه فى بداية الفقرة 
الثانیة من قصيدته بقوله: 
- لا تصالح على الدم .. حتى بدم! 
(الديوان ص٩)‏ 
وهى خاتمة الإغراءات والتحذيرات فى هذا السياق. ويصل الافتراض إلى 
حد تحذيره من الخوف. من الموت قبل | کمال الثأر فيطمئنه كليب: 
- إنك إن مت: 
تلبيت رب 
وللطفل أب. 
(الديوان ص۸). 
وهی المقولة التى وردت على لسان كليب فى السيرة فى قوله "وما بکانی 
على مال ولا نوال» وإنما بكائى على اليتامى؛ ولكن لهم رب لا يغفل ولا ينام .." 
(السيرة ص/5). وواضح أنه يجمع فى هذا السياق بين مقولة أبى طالب (للبیت رب 
يحميه)؛ ومقولة كليب "لهم رب لا يغفل ولا ينام". ویوضح جمع المقولتين قدرة 
السياق على احتذاب ما يريد من تراثه دون التقيد برافد واحد. 
ويعيد أمل فى الفقرة الثانية إلى المركز الدلالى "لا تصالح" مرتبطا 
بمستحيلات تحسم جانب الخيار لدی "الزير". فقد اعتبر (القاتل غريبًا) لا تتساوى 
رأسه أو قلبه. أو عينه أو يده عند "القصاص" مع الأخ أو الصديق وهنا تأتى مجمل 
الوصايا والشروط التى قالها (كليب) فى السيرة» على لسان كليب فى قصيدة أمل فى 
قوله: 
- واغرس السيف فى جبهة الصحراء .. 
إلى أن يجيب العدم. (الديوان ص4) 
وهی مطالب كليب التی حددها فى السيرة بقوله: 
وأحفظ ذمامی مع عهود 
فإن صالحت لست أخى أكيد 


— ۳۲۸ سه 


وأسفك دمهم فى وسط بيد 
وأحصد جمعهم fio‏ الحصید (السيرة ص 0%( 

ثم آجمله فى البیت الثامن من الوصية بقوله: 

- وامن بيت يالك لاتخلبى :. لاشيخ کب یرولافتاه 
(السیرة ص )٠١‏ 

وهى الدلالة التى رفعها أمل إلى مرتبة مجازية فى قوله (جبهة الصحراء 
ويحيب العدم)» يدل التعبيرات المباشرة فى قول السيرة وبهذا يختزل الموقف كله 
فى صورة شعرية مفردة. 

وتمثل الفقرة الثالثة واصلة LAS‏ الفقرات التالية. لأنها تتناول الموقف من 
"اليمامة" من زاوية الأب والعم, فقد تكون نقطة ضعف "الزير" فى القتال الذى 
سیدور ولهذا تنحرر إرادة الزیر إذ تتحول "اليمامة" من عائق عن الحرب إلى دافع 
له. 

وينطلق أمل فى هذه الفقرة من مقولة كليب لجساس "قلبى قد احتراق" 
(السيرة: ص (OY‏ 31 يأخذ هذه المقولة ویوازی بين قلب الأب وعش اليمامة الذى 
تجد فيه الحنان والرعاية» مما يجعل تحول القلب إلى محترق فجأة متوازيًا مع 
الصورة الشعرية التى ختم بها أمل المقطع الثالث بقوله: 

- لا تصالح 

فما ذنب تلك اليمامة 

لترى العشق محترقا .. فجاة. 

وهی تجلس فوق الرعاد؟! 

(الديوان صن١١).‏ 

ولهذاء فالمشاهد التى تسبق هذه المقولة الأخيرة مقدمات منطقية لهاء 
تستدعيها - من قبل - لتصل إلى تحريض جديد للدخول إلى (حرب/ الثأر). وهنا 
يصوغ. أمل مشهدًا حدیدا كاملا فوق عبارة کلیب, كما رأينا فى المشهد السابق إذ 
أقامه غلى حملة واحدة أيضًا. 


Lol‏ الفقرة الرابعة فتعود إلى دلالة مركزية هی "الدم" الذی یتوازی مح 
"السیف" ضد اغراء الإمارة» والبهحة المستعارة و "تاج الامارة" ویعود فیکرر مسألة 
الأخوةء وت ذ کیره بالحيلة والفدر من الخلف. 

ویضع الفقرة الخاسة ضد هذا التصافح من أجل السلام مع أيد ملطخة 
بالدماءء ثم یطالب فى نهايتهاء أن یروی بالدم, القلب والتراب المقدس والأسلاف 
حتی ترد العظام. فى قوله لاخیه: 

- وأرو قليك بالدم 

وأرو التراب المقدس 

وأرو أسلافك الراقدین 

إلى أن ترد عليك العظام. 

(الديوان ص ۱۳). 

وهو ما عبر عنه أمل ب "حتی يرد عليك العدم" من قبل, والتی تتمحور فى 
آقوال کل الشخصیات (صاحبة الثأر) فى شرطها عن "کلیب الحی فوق الحصان " كما 
ورد فى السيرة نفسها صفحات YA YT)‏ ۰۱۱۵۰۱۱۳ 1۳۲) بل - سوف تتحول هذه 
المقولة فى القصيدتين التالیتین إلى دلالة مركزية, جديدة تساعد دلالة لا تصالح 
الم ركزية فى القصيدة الأولى» فقد عبر عنها الزیر سالم فى قوله: 


- ذهبت الصلح أو تردوا كليبا :. أونبيدالحيين تکرا وذهلا 
ذهست الصلح أو تردوا Ll‏ :. آوتصم السیوف شیب‌ان قتلا 
ذهبت الصلح أو تردوا Led‏ :. أوأزهق الرج‌ال قصرا وذلا 
(السيرة ص (VY‏ 
- فان الا أصالح فى كليب :. إلاأن نراه على الحصانا 
(السيرة ص۱۱) 
كما عبرت عنها اليمامة فى قولها: 
Gi -‏ لا أصالح حتی (يعيش أبويا) .:. ونسراه راكب يريد لقاكم. 
(السيرة ص ۱۳ ۱) 


ee‏ اعت 


وهو ما صوره (أمل) فى قوله (ترد عليك العظام. أى یحیی المیت بالدم 
المراق لیراق لی رکب حصانه ویقاتل فلا ینتهی الدم الا بدم. 

ویورد fol‏ دنقل فى الفقرات التالية وجوه المصالحة المرفوضة عند 
التفاوض: فمنها الاعتذار عن نفاخ الطاقة, ومناشدة القبيلة له, قبول حزء من الحق. 
ليترك ثأره لحيل قادم. 

ولهذا يعيد فى الفقرة السابعة نهيه عن الصلح حتى (إن حذرته النجوم 
والطوالع) على ما لها من سطوة فى نفوس العرب. ویبرهن على خسة العدو, فیروی 
لأخيه قصة الغدر - به - مع ابن عمه (جساس) وهی القصة التى نجدها فى السيرة 
صفحات (لاه, ۰۵۸ ۰۵٩‏ 1۰ 1۱). مختلطه بين الشعر والنثر. 

أما فى الفقرة الثامنة فيعيد الأمر نفسه مرتبطا بصودة الانتظام للکون وعودة 
القتیل لطفلته الناظرة. ویستعرض آمل على لسان کلیب ما قاله فى السيرة (لجساس): 

"وأبكى أيضًا على غدرك فانك قتلتنی بالغدر والعدوان ولست من أقرانى 
فى الميدان ولا فى ملتقى الفرسان" (السيرة 0 (EV‏ ثم صاغه أمل على لسان 
(كليب) فى قوله: 

- والذى اغتالنی ليس ربا .. 

ليس أنبل منی ليقتلنى بسكينته 

ليس أمهر منى ليقتلنى بإستدارته الماكرة. 

(Me (الديوان‎ 

وحينما يأتى الشاعر إلى الختام» يبدأ من المركز الدلالى نفسه (لا تصالح) 
ضد عوائق الثأر من داخل القبيلة وهى متمثلة فى (الشیوخ) و(الرجال التى ملأتها 
الشروخ) و(تدلت عمائهم فوق أعينهم) ونست سيوفهم العربية (سنوات الشموخ). 
ويؤكد ختامه بقوله لأخيه: 

- فليس سوى أن تريد 

أنت فارس الزمان الوحيد 


5 ۳۳۱ ou 


وسواك المسوخ! 


(الدیوان ص ۱۷) 
ولیس غريبًا أن تنتهی القصيدة والفقرة العاشرة فى آن, بتکرار الدلالة 
الم رکزية مرتین: 
- لا تصالح 
لا تصالح. 
(الديوان ص ۱۷) 


ولا يقف الأمر بأمل دنقل عند حد اتخاذ التکنات الدلالية والموضوعية 
كمراكز يولد منها فقراته الشعرية العشرة, وإنما یتجاوز ذلك حين یضفر الواقع العربی 
القديم بالواقع العربى المعاصرء حين يتكرر موقف الترجيح بين الحرب والسلام. 
وإعطاء المبررات لكل منهماء مما يجعل لهذه الصيغة الشعرية مستويين: 

آولهما: مباشر بالتناص مع السيرة» وثانيها بالتساوق مع الأحداث السياسية 
المعاصرة. الأمر الذى يعطى للقصيدة بعديها الشعرى المجازىء والشعرى الرمزى. إذ 
تتحول الشخصيات والحوادث إلى رموز شعرية يسقط عليها موقفه الآتى ورؤيته 
لمستقبل الصراع العربى مع العدو. 

كما تقف صياغات الشاعر حادة جارحة؛ وهی تخاطب المتلقى» وتضعه فى 
ميزان الترحیح بين النقيضين باستمرارء بين أمر ظاهره الرحمة وباطنه العذاب (ترك 
الثأر) وبين أمر ظاهره العذاب وباطنه العدل (الثار والسلام). 

ویستطرد أمل عثیا فى هذه القصيدة فى دلالة الدم, والأخوة. وعدم 
التصالح» وهو ما شکل تجليات للدلالة المركزية "لا تصالح" فى النضین: (السیرة) 
و(الدیوان). 


+ ج ج ي 


ب FEY‏ تست 


وتأتی القصيدة الثالثة والأخيرة فى الدیوان لتکمل هذا الحو الثأری فى 
"مراثى اليمامة" فتأتى صورة (الدم/ النار/ الشمس / الحرح) كالقصيدة الثانية ولكن 
نهايتها ليست كالنهايتين السابقتين فهى تنتهى بعودة دوره الحياة من جديد يبعت 
كليب فى صورة ابنه أخى اليمامة (هحرس/ الحرو). لذلك تنقسم هذه القصيدة 
قسمين: الأول: يسير مع السياقات والصور الشعرية السابقة» والثانی يستمد Jol)‏ دنقل) 
من مشهد (تعرف اليمامة على أخيها فى السيرة) لتنتهى القصيدة متوازية مع السيرة؛ 
كاشفة عن إشراقه العنقاء التى تحيا بعد إحتراقها فوق مدائن جديدة. 
يبدأ الجزء الأول من UG‏ "العطش" التى جاءت فى السيرة على لسان 
كليب وهو يموت بقوله: "اسقنى قبل رواحك شربة ماء OF‏ قلبى قد إحترق من 
الظمأ". (السيرة ص۵۷) وهى المقولة التى تحولت عند fol‏ على لسان اليمامة: 
- أبى ظامئ يا رجال 
أريقوا له الدم کی يرتوى 
وصبوا له حرعة فى الفؤاد الذى يكترى. 
على دمه المتسرب بين عروق النباتات 
بين الرمال 
يعون له قطرة 
فيعود له الزمن المنطوى. 
(الديوان ص ۲۷). 
وتنتقل الدلالة إلى مجال آخر هو الخصومة التی تقیمها اليمامة مع الله؛ لأنه 
القادر على خلع التاج» وسلب الحياة. وبالتالی [رجاعهما إلى آبیها. ولهذا يفرض 
السیاق على الشاعر أن تأتی سيرة الابن/ الوریث على لسان اليمامة لیعود ما سلب 
فى صورة جديدة» هى صورة تجدد العنقاء فى الأساطیر القديمة, فیتحول کلیب 
إلى العنقاء المحترقة؛ ویتحول (هجرس) إلى العنقاء حيث تبعت حيةء بل يتحول 
کلیب إلى (أوزير) العمزق, والمبعوث فى شکل جدید (هنا الاین)» تقول اليمامة: 
- أين وريث أبى؟ 5 


د ۳ ۳ سس 


ذهب الملت. 


لکن لاسم أبى حق أن یتناقله ابنه عنه 
فکیف يموت أبى مرتین؟ 
ثم تقول فى سیاق تال: 
- أم أن وحه العدالة: 

أن يرجع الشلو للاصیل. 

أن يرجع البعد للقيلء 
أن ينهض الحسد المتمزق مكتمل الظل 
حتى يعود إلى الله .. متحدا فى بهاه؟ 

(الديوان ص٩۲).‏ 


وهنا يفرض السیاق الحديث عن الأخ وعن علامات أخوته ليكون ختامًا 
لرحلة الحرب والثار والسلام. فى الديوان والسيرة مقا. وهنا يضمن أمل دنقل مشهد 
علامات بنوة هحرس لكليب الموجود فى السيرة )0 (ITT‏ ويصوغه كالاتى: 
- يجئ stl‏ 
أقذف تفاحة 
يتصدى لها وهو یطحنها بالركاب 
(هى الخطأ البشرى الذى حرم النفس فردوسها الأول المستطاب) 
أثنى فأقذف تفاحة 
تستقر على رأس حربته! 
(أيها الوطن المستدير الذى تثقب الحرب عذرته بالحراب) 
وتفاحة تتلقفها يده 
(هى حوهرة الملك» 
جوهرة العدل. 


ت ا انان الك 


فالحب آب) 
(الدیوان ص ۳۰ - (TY‏ 
وهو ترجمة شعرية صاغها Jal‏ لمشهد نثری وشعری جاء على لسان الراوی 
فى السرد بقوله: "ثم إن اليمامة OAS!‏ تفاحة ولوحتها بیدها وضریته بها فأخذها 
برجله مع ال رکاب فطحنها طحناء ثم [نها ضربته بالثانية فأخذه على سنان الرمح. ثم 
أخذت الثالثة وقالت: اللهم با خالق الخلق أمح الباطل واکشف الحق فأخذها بيده 
ووضعها فى dum‏ فما شاهدت الحال أيقنت أنه آخوها." (السيرة ص۱۳). 


وهو الموقف الذی صاغته اليمامة شعرا بقولها: 


- ثلاثة إشارات لی فى كليسب إشارات بعقلى راسيخنا 
ركب Loge‏ بقسرب النوم مسرة وقسال أيايمامةأنظرينا 
من التفاح أعطانى لاه وقال بذى الثلاثة تضربينا 
فسانك سوف تحتاجی إليسهم إداظضهرللاحقانونا 
ضربتة بواحدة ياعم راحتٍ بضرب رقابه راحت طحينا 
lity‏ واحدة فى رمحه وثالثهم خطفها بالیمیس سنا 
(السيرة ص ۱۳۵). 
وهو المشهد نفسه مكررا شعرا ونثرا كما أشرنا من قبل إلى منهج السيرة فى 
توظيف الشعر مع النثر فى السيرة الشعبية. 


وواضح أن الشاعر هنا يزاوج باستمرار بين مشهد من السيرة وتدخل منه 
ففى التفاحة الأولى بستطرد إلى تفاحة آدم» وفى التفاحة الثانية يستدعى الوطن. 
ومع WUT‏ يستدعى (الجوهرة) (جوهرة الملك والعدل والحب) التى يفضلها الشاعر 
عن الجوهرتين اللتين بدء بهما حديثه فى بداية الديوان. 

وواضح Lat‏ أن الاستطراد والاستدعاء لرموز أسطورية وتاريخية خارج إطار 
سيرة الزير سالم قد أكسب النص بورة إضافية ومستوى أعمق فى الصياغة الحمالية. 

وهکذا تكتمل حبكة السيرة ويكتمل التشكيل الجمالى. لديوان أمل ذنقل. 
Cue‏ تحولت بعض عناصر من السيرة إلى عناصر فى بنية الدیسوان, بصرف النظر عن 


تن 


کونها متحولة من النثر أو الشعرء فقد آقام الشاعر بنية دیوانه دون أن یخضع لتفاصیل 
السيرة. إذ كان یعدل مما لا یتفق مع رؤيته وموقفه, كما أنه استخدم الالحاح والتکرار 
والاستطراد والاستدعاء التى تختفى بها كل سيرنا الشعبية. فوظفها بصور فنية عند 
الصياغة. 

فهناك إلحاح وتكرار لبعض التعبيرات ملفتة للنظر, أشرنا إليها فى سياق 
التحلیل. كما أن الاستطراد والاستدعاء كانا وسيلتين للتمرد على النص الغائب فى 
محاولة لإحلال صياغة جديدة محل صياغة قديمة. فذات المبدع ليست محايدة إنما 
هی ذات فاعلة. تتدخل فتحيل النص إلى عدة نصوص متداخلة متوازية هی النص 
الحاضر المتناص مع كثير من النصوص الذائبة فيهء والمتفاعلة معه فى الوقت نفسه 
ويحتفظ بخصوصيته رغم هذه الإمدادات إذ إن "كل نص یتناص, أى يتفاعل مع 
غيره من النصوص, وينتمى إلى مجال تناصى لا يجب الخلط بينه وبين الأصول أو 
المصادر التى ينحدر منها هذا النص .."". 

على الرغم من أن الكشف عن النص الغائب قد يوجه عملية التلقی 
والتوظيف وفق إيحاء عام يعلمه المتلقى والمبدع من قبل عن النص (الأب) 
المتناصة والذائبة مع النص الحاضر (الابن). 

وقد نجح أمل دنقل فى عمل هذا التناص, إذ أغنى نصه بعناصر ورموز 
وإشارات أسطورية ولغوية واجتماعية وتاريخية كشفت عن متابعة للجوهر الشعبسى 
المكنون فى نص السيرة الشعبية. " كما تكشف عن قدرة على تحوير "النص" وإرغامه 
على الاستجابة لمقتضيات السياق» والأسلوب» حتى يصل التحوير إلى ذوبان النص 
الغائب فى تشكيل الشاعر المعاصر. 

إذ نحد التناص قانما على تذويب الحدود بين العبارات المتناصة فى 
الجملة الواحدة» ثم فى الفقرة الواحدة, وأحيانا فى الصارة الواحدة. فیمزج 
الحكمة: بالمأثور من القول, بآيات القرآن الكريم وبعض مقولات الكتاب المقدس. 
بالشعر العربى القديم» ببعض ملامح أسطورية وشعبية؛ أعطت خصوصية للنص 
(الداخل) فى سياق شكله fof‏ دنقل» كما سنری فى الأمثلة. 


ر ON‏ ات 


إذ يأخذ Loe Lang" Liat”‏ فسى أسلوب أمل دنقل, فهناك تداخل 
النصوص, حين يستخدم فى العبارة الواحدة أكثر من إطار مرجعی, كالتداخل الذی 
رأيناه فى Jor‏ ومقاطع كثيرة ممتزجة؛ متراكبة كما فى: 
- إنك إن مت: 
للبیت رب» 
وللطفل أب. 
(ص ۸). 
حیث تتداخل مقولة السيرة (للطفل آب) مع مقولة أبى طالب لإبرهة (للبیت 
رب یحمیه), كذلك نجد التداخل بين قول السيرة وإحدى دوال القرآن الكريم فى 
قوله: 
- لا تصالح 
ولو قال من مال عند الصدام 
۳ .. ما بنا طاقة لا مشتاق الحسام ..". 
(ص ۱۲). 
حيث نجد نهی کلیب, یردفه قول بنی |سرائیل "آذهب آنت وربك فقاتلا 
UI‏ ها هنا قاعدون "» أو فى قوله تعالی "ما لنا طاقة بحالوت وحنوده": 
- لا تصالح 
ولا تقتسم مع من قتلوك طعام. (ص (VT‏ 
تداخلاً بين نهی کلیب. ونهی المسیح لبعض حوارییه عن عدم تناول 
الطعام مع العدو. 
كذلك نحد فی قوله: 
- لا تصالح ولو حدرتك النجوم 
ورمی لك کهانها بالنبأ 
(ص >۱۶). 


= TTA — 


تداخلا بين نهی کلیب. وبين موقف المعتصم من المنحمین. حين رفض 
الانصیاع لتخويفهم - له - من طوالع الشوّم. كما تبدی ذلك فى قول أبى تمام: 
- السیف أصدق أنباء من الكتب :. فى حده الحد بين الجد واللسب 
كذلك نری فى قوله: 
- تدخلوا معمدانية الماء 
بل معمدانية النار 
کونوا لها الحظب المشتهی والقلوب: الحجارة 
(ص ۲۳) 
تداخلا مع دلالة قوله تعالی " وقودها الناس والحجارة" بالاضافة إلى 
الاشارة للمعمدا نية (الماء - النار). وهو الأمر الذى یتکرر مع قوله: 
- خصومة قلبی مع الله. 
هذا الکمال الذی خلق الله هینته 
فکسا العظم باللحم. .. 
أن ينهض الحسد المتمزق مکتمل الظل 
حتی یعود إلى الثه .. متحدا فى بهاء؟ (ص٩۲).‏ 
اذ نحد تداخلا بين (هذا الکمال الذی GUS‏ النه هيئته) وبين قوله تعالی 
"لقد خلقنا الانسان فى أحسن.تقويم "ثم نلمح تداخلا بين (فکسا العظم باللحم) 
وبين قوله تعالی "فکسونا العظام لحمًاء ثم أنشأناه خلقا آخر فتبارك الله أحسن 
الخالقين " ثم تداخلاً آخر بين قوله (أن ینهض الجسد المتمزق) وبين ما حدث فى 
أسطورة ایزیس وأوزوریس. 
ویوضح هذا التداخل بين النصوص أن آمل دنقل - وهو یمزج ما ثقفه من 
تراث دینی وشعبی وأسطوری وتاریخی - [نما يبنى نصه بنية غنية عميقة الدلالات 
مليئة بشفرات وإشارات: تعطی للمتلقی وفق ثقافته ورژاه. إذ لها آبعاد نفسية عميقة 
فى ثقافتنا الآن. وهنا تقوم علاقات الحضور التى رأیناها عند "الموازنات" السی 
عقدناها بين نصوص السيرة ونص آمل دنقل, وعند بیان تداخل النصوص من داخل 


السيرة ومن خارجهاء تقوم هذه العلاقات على حعل النص الغائب. أو النصوص الغائبة 
حاضرة فى ذهن المتلقی. فهو شاعر يعتمد على المخزون الثقافی والروحی المرتبط 
بهذه التصوص فى ذهن ومخيلة المتلقى» وهنا تتحول علاقات "الحضور والغياب" 
إلى علاقات "حضور حية'» رغم اختفائها على مستوی الکتابة, وتجلیها فى مستوی 
القراءة» وكما یقول: "تودوروف" فهده العناصر الغائبة من النص وهی على قدر کبیر 
من الحضور فى الذا کرة الجماعية لقراء عصر معين إلى درجة أننا نحد أنفسا - عملیا 
- بازاء علاقات حضورية, وعلی العکس من ذلك یمکن أن نجد/ فى کتاب على قدر 
كبير من الطول أجزاء متباعدة مما یحعل العلاقة Lond‏ بینها علاقة غيابية".“ 

ويفسر LS‏ ذلك عدم تعرض fol”‏ " لجزء کبیر جدا من مجمل السيرة الشعبية 
للزير سالم, وخاصة جزء حکمون آلیهودی. وبرجينس الصليبى؛ وهو الجزء GAT‏ یبرر 
اسلتهامه لهذه السيرةء وتوظيفه لعناصر خاصة منها إذ dif‏ يسقط على العناصر الحاضرة 
ببؤرة مزدوجة: إحداهما: علاقة العرب باليهود قدیما والثانية علاقة العرب باليهود فى 
فترة كتابة ديوانه وما بعدها. فهو يكتفى بوصفهم بأبناء العمومة» دون تحدید أهم 
أبناء العمومة الساميون؟ أم أبناء العمومة من بنی مرة!! وهدا يرجح أن'غياب 
"التحديد" هو الذى وسع الدلالة وعممهاء وأعطى للنص بعدا تأویلیا, عمق دلالته 
ومجازه. 

وربما كان تلمیحه - أيضًا - نوعا من التصریح حين وصف ابن عمه ب 
"الزنیم" "المتشفی" فى قوله: 

- فرأيت ابن عمی الزنیم. 

واقفا یتشفی بوجه لنیم. 

(ص ۱۵ ). 

ولهذا Last‏ بنی أمل دنقل هذا الدیوان على "المفارق ة" فى تجلیات 
متعددة تبدأ برسم المفارقة بين (حياة الظالم) و(سوت المظلوم غدرا) فى القصيدة 
الأولى» شم على المفارقة بين (الرغبة فى التصالح) و(تعلیق الصلح والسلام على 
المستحيل المتمثل فى عودة كليب b>‏ على حصانه) فى القصيدة الثانية, ثم على 


کا ie ae‏ عت 


المفارقة بين (کلیب فى الغیب) و(الغیب یرسل البدیل "هجرس ) وهو ما أخذ شکلا 
استعاريًا فى صورة "العنقاء" التشبيهية: 

- كليب يعود 

كعنقاء .. 
(ص ۲۱) 

حيث تشکل صورة العنقاء هذه المفارقة وتحلیها فى الوقت نفسه. وهی ما 
لخصه آمل - فى النهاية - فى صراع الزمن بين "أجنحة الغد. ذكربات الخراب" 
وهی المقولة المفتاح, التی تعود بنا إلى بداية الدیوان لتحل بقية رموزه التى 
تستخدم دلالات "العودة" و"الرجعة" و"المجئ " والنهوض" و"البقاء" و"الطلوع " 
و"الترسب" وهی دلالات تسمح بمرور شىء من الماضی إلى الحاضر أو من الحاضر 
إلى المستقبل. 

كذلك عبر أمل عن هذه الأفعال بطريقة آخری على لسان کلیب وعلی 
لسان اليمامة؛ فى استخدام فعل "الصیرورة» واستخدام حرفی السین وسوف الدالین 
على المستقبل. 

كذلك تأتی المفارقة فى استخدام الأفعال: فتأتی فى القصيدة الأولى 
"مضارعة" سواء فى الأمر والنهی اللذین يأخذان دلالة الحاضر المستقلی, أم فى 
استخدام الفعل المضارع الذی يبدأ بحرف من حروف (Cubs)‏ وهی الحروف الدالة 
على المضارع فى لغتنا العربية. وربما جاء بالفعل الماضی ليصف صورة آنية عن حال 
الثار أو حال اليمامة» ولا يأتى الفعل المضارع فى هذا السیاق الا عند وصف أو تصویر 
حالة كانت تحدث لکلیب قبل المقتل. لذلك نستطیع أن نقول ان آفعال هذه 
القصيدة كلها فى زمن "المضارعة" باستثناء ما جاء فى وصف مقتله, وحتی هذا 
الوصف وما صحبه من تحذیرات تعطی دالة المضارع لما حولها مثل قوله: 

- جئناك کی تحقن الدم 

- جئناك - كن يا أمير الحکم .. 

- قل لهم: [نهم لم یراعوا العمومة فیمن هلك. 

)٩ (ص‎ 


حيث یأتی الفعل الماضی جئناك محاطا بدلالة (الآن) bel‏ عندما یأتی بعده 
فعل مضارع أو يسبقه pol‏ أو فعل كينونة أو صيرورة أو ظرف زمان دال على الحاضر. 
ویتکرر الأمر نفسه عندما يرتد کلیب إلى الوراء بذاكرته. حيث تمثل الأفعال 
الماضية استطرادًا زمنیا فى الحملة؛ كما نجد الأمر واضحا فى المشهد السابع كله 
صفحتی ۱۵۰۱ من الدیوان. وهنا یمکن تحرید هذه العلاقة فى الشکل الاتی: 
ماضی + مضارع 
ماضی + أمر أو نهى 
ماضى + مضارع مسبوق بحرف تسويف 
ويعنى هذا أن السياق جعل كل الأفعال - بما فيها الماضية - فى الزمن 
الاتی, الذی يمثل مشهد (الوصية) قبل الموت. أو يمثل إعادة الماضى/ الميت إلى 
الحاضر/ المجهض إلى مستقبل / يستحق التحقق. 
ونلاحظ هناء أنه كما وحدت صورة العنقاء طرفى المفارقة فى هذا 
الذیوان: فان الزمن المضارع/ زمن الخطاب قد وحد طرفی المفارقة الزمنية (الأنس 
= الغد). لقد بعثْ pols!‏ « والحاضر والمستقبل فى لحظة واحدة. 
ویتکرر الأمر نفسه فى "أقوال اليمامة" القصيدة الثانية» حيث نحد كل 
الأفعال Ly ai‏ غير ماضية, باستثناء التشكيل النحوی السابق الذكر والذى تكرر فى 
أمثلة نادرة مثل: 
- هل تترنم قيثارة الصمت .. 
- إلا إذا عادت القوس تذرع أوتارها العصیة؟! 
حيثُ نجد: مضارع + ماضى + مضارع فيستحيل الماضى مضارعًا. 
ويتكرر الأمر فى القصيدة الثالثة/ الأخيرة» حيث لا يأتى المضارع إلا فى 
Glew‏ "الاستطراد" و"الاسترجاع" ممزوجا بما يحوله آنيا - أيضًا - كما فى قول أمل 
على سبيل المثال: 
- أبى أخذ الملك سيفا لسیف, فهل يؤخذ الملك منه اغتیالاء وقد كللته بدا 
الله بالتاج؟! (ص (NYY‏ 


حیث نجد ماضی + مضارع (مبتی للمجهول) + ماضی مسبوق بقد 

وهکذا. نستطیع أن نقول إن آفعال الدیوان كله تنصهر فى الزمن المضارع/ 
المتوازی مع العنقاء. المتوازی مع ظهور هجرس من رحم الغیب. وهو ما یوحد 
المفارقة فى صيغة نحوية ودلالية تتوازی مح توحدها المجازی/ التأویلی. ویعنی 
هذا أن حل معضلة الحرب واللام قد حل محازبا. وتوحد العرب محازیا. وعاد 
کلیب مجازیا وخمدت الحرب مجازیا. 

بتخلص هنا أمل دنقل من الحديث بصوته النانی, اذ تحدث بصوت 
الآخرين» واختفی هو فى رداء کلیب واليمامة (الضحیتین) فأسقط علیهما - كما 
ذکرنا - واتخذهما قناعًا. ذلك أنه لكى يجنب الکاتب نفسه الوقوع فريسة للمفارقات 
فهو یختار شخصية تنوب عنه فى ذلك, وتثیر التأمل فى ذهن القاری, تلك الشخصية 
التی یعرفها بضحية المفارقه. والتى تشتبه إلى حد کبیر مع مفهوم الشخصية الإغريقية 
فى الأدب الفارماكوس (کبش الفداء) وهی شخصية فى حد ذاتها تجمع:بين 
التناقضات! "۲ ذلك أن هذه الشخصية (الضحية) (کمش آلفداء) بريئة. تعاقب بذنوب 
الآخرين» فهی تفدی الآخرين. كما حدث مع کلیب السری الذی مات بذنب 
الآخرين فهو قاتل (التبع حسان الیسانی) OY‏ التبع ظالم آراد أن يأخذ جليلة 
(حبيبته) ثم إن جساس أخاها هو القاتل الحقيقى؛ ومع ذلك يقتل جساس كليبًا (وهو 
(Sy‏ كذلك تيتمت اليمامة وحرمت من أبيها بلا ذنب» بل حرم هجرس من أبيه بلا 
ذنب أيضًا. 

1 1 > + 
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فرضت الكلمة "المفتاح" لا تصالح (/ ه // ه / ۵) إيقاعًا خاصًا فى دیوان 
دنقل» كما فرضت كل الأحداث الدرامية المأساوية التى تلتها داخل السيرة: 
وفرضت هذه الكلمة المفتاح إيقاع (فاعلن) و(فعلن) لتكتمل ما بعد (فاعلن) أو (فعلن) 
كتصريفين لبحر الخيب خاصة وأمل يستخدم (التدوير) مع بداية السطر الشسرى 


التالی. كما استخدم التسکین على أواخر بعض الأسطر. وبعض الکلمات فى نهاية 
الاسطر لیستقیم معه الوزن التفعیلی, بل لجا أحيانا للتسکیں داخل السطر الشعرى 
لیعتدل معه المیزان. 

فقد فرض عليه فعل الأمر المصوغ فى أسلوب النهی أن یستخدم فى السطر 
الأول (فاعلن فا) الأمر الذی یحعل بداية السطر الثانی تكملة ALAA‏ وهی حرف 
مسبوق بكلمة (ولو) )// 0( ثم ینتقل فى السطر نفسه من (فاعلن / ٠‏ // ه) إلى (فعلن 
۸ ) وهی (فاعلن محذوفة الثانی الساکن) فى قوله (منحول الذهب) ليصبح 
الشکل التفعیلی کالاتی: 

۵ ۵۷ ۵ - 

۰۱۵ ۸۸ 

مع تسکین (الذهب) حتی یکتمل الوزن والسطر والتفعيلة فى الوقت نفسه. 
وقد لجأ لبعض أسطر نثرية خرجت عن وزن الخبب فى کل تصرفاته. 

وختم القصيدة, مؤكدًا بوضع سبب خفیف زائد على التفعيلة لتصیر (فاعلن 
فا) (فاعلن فا) لأنه لا يملك, الا هذا الخروج فى هذه ALG‏ فقد أجبرته الكلمة 
المفتاح على هذا التجاوز العروضی الواضح. 

وکان یمکن لهذه الكلمة المفتاح أن تشده إلى تفعيلة أخرى والی بحر آخر 
فتخرج إلى (فاعلاتن) لتکون حلقة فى بحر الرمل على الأقل. 

إلا أن الحس الدرامی؛ المتمثل فى سرعة نبض کلیب وهو یسابق الزمن- 
لحظة احتضاره - جعلته ینحرف إلى الخبب. لیلتقط نبض کلیب. وسرعة تدوینه 
لوصاياه, وحدة انفعاله لحظة الوصية. | 

ویحس المتلقی أن المراوحة بين )01 011( و(///5) مرتبطة بح رکة لا 
!رادية لدی كليب» تمثل تخبطه بين السرعة والتلكؤ نتيجة للنزیف الذی یصاحبه عند 
الكتابة أو تمش تساوقه مع حرکتی الشهیق التی تصعب عليه فتمثلها (/ ۵ //۵) والزفير 
الذى بخرج فيه الهواء وسیخا مندفعا فتمثلها (/// ۵). ۱ 


وقد ساعد هذا الوزن (Mol)‏ فى أسلوب السرد والحکاية. فهو بحر یقترب من 
au‏ الحوار العادى. بل فيه من رتابة الرجز والكامل بعض الشىء. 

وبهذا يوظف الشاعر إيقاع الكلمة المفتاح. فيكسب قصيدته بعدا دراميا 
إضافيّاء إلى الشخصيات وقيام الديوان كله على صيغة المفارقة فقد قربه من الحكى 
اليومى فى الوقت الذى ترتفع فيه القيمة الشعرية للنص. بالحوار الدرامى. والصراع 
المتأجج فى لحظة شعرية درامية مكثفة شملت الديوان كله, على الرغم من سيطرة 
صوتى "كليب واليمامة". 
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-١‏ نبيلة |براهیم» سيرة الأميرة ذات الهمة. دار الكاتب العربى للطباعة والنشر. 
القاهرة. ص> ۰۱۳ 

۳- السابق نفسه. ص۲۵ 

۳- عبد الحمید یونس, دفاع عن الفولکلور, الهيئة المصرية العامة للکتاب, ۰۱٩۷۳‏ 
ص ۱۳. 

؟- لويس عوضء أسطورة آوریست والملاحم العربية؛ دار الکاتب العربی تلطباعة 
والنشر ۰۱۹7۸ ATO.‏ 

۵- انظر مقال. مدحت الحیار, أقانيم الشعر عند fol‏ دنقل, محلة إبداع. أكتوبرء 
۲۳ من ص۸۹ إلى AT‏ 

Jal -1‏ دنقل, آقوال جديدة عن حرب البسوسء دار المستقبل العربی» القاهرة. 

۷- صری حافظ. التناص وأشاريات العمل الاد بی» محلة آلف, العدد الرابع؛ 21545 
ص>1. 

۸- اعتمد البحث على نص "قصة الزیر سالم الكبير" المطبوع بمطبعة الجمهورية 
dy yl‏ الصنادقية. القاهرة. وأيضًا براعی مراحعة نصوص السيرة 
صفحات ۰۵٩ OA)‏ عت كل ۰۱۰۸۰۲۷ ۰۱۱۱۰۱۱۵۰۱۱۳ ۰۱۳۲ ۰۱۳۳ 
10°( فهی نماذج موکده. 

6- تزفیتان تودوروف. الشعريةء ترجمة؛ شکری المبخوت. ورجاء بن سلامة» دار 
توبقال للنشرء الدار البیضاء المضرب. الطبصة الأولى: ۰۱۹۸ 
ص۳۱/۳۰. 

۰- سامية محرز, المفارقة عند جیمز جویس وأمیل حبیسی. مجلة آلف. العدد 
Te ۰۱۹6۸ any cul dl‏ 


kak 


آولا : المصادر 
۱ - ابراهیم عبد المحيد: SALT‏ الأخرىء رواية. دار مأمون تلطباعة, ۰۱۹۷۷ 
۲- أمل دنقل: آقوال جديدة عن حرب البسوس. دار المستقبل العربی. القاهرة. 
۳- توفیق الحکیم: الملك أوديبء مکتبة الاداب. القاهرة: ۱۹۵۲م. 
: يا طالع الشحرة مکتبة الآدابء القاهرة, ۱۹۱۳م. 
: قالمنا المسرحی, مکتبة الاداب. القاهرق ۱۹۱۷م. 
6- سالم حمیش: مجنون الحکم؛ روايةء دار الریس, لندن» قبرص, الطبعة الأولى, 
أغسطسء ۱۹۹۰م. 
۵- سعید سالم: عالیها واطیهاءدار ومطابع المستقبل. الفحالة. والأسكندرية» ط ۰۲ 
pyaar‏ 
"- سلیمان فیاض: أصوات رواية. دار مأمون, للطباعة, ۰۱٩۷۷‏ 
۷- شمس الدین موسی: أحزان صیف منسية الهيئة المصرية العامة للکتاب. القاهرة 
pias:‏ 
۸- عبد الحكيم قاسم: "طرف من خبر الآخر", مختارات فصول (۲۱). الهينة العامة 
للکتاب. القاهرق ۱۹۸۲م. 
-٩‏ فوزی العنتیل: عبیر الأرض» هيئة الکتاب, ۰.۱۹۷۵ 
: رحلة فى آعماق الکلمات» دار المعارف» NAVA‏ 
- حريدة الشعب العدد الصادره بتاریخ ۱۸ یونیو ۱۹۵۱. قصيدة 
"عودة زهران . 
۰- یوسف إدريس: = العیسب. الکتاب الذهسی؛ روز الیوسف. ط cl‏ العدن ۰۱۰۲ 
القاهرة» ۰۱۹۱۲ 
- الحرام منشورات. وزارة الثقافة والاعلام بخدای: ۰۱۹۷۸ 
- الفرافیر مقدمة المسرحية. مکتبة غریب ط ۵ NAY‏ 


~~ ۳۶ سس 


انیا : المراحع العربية 

۱- ابراهیم حمادة: خیال الظل وتمثیلیات ابن دانیال. الهيئة المصرية للکتاب. طا . 
ANAM‏ 

؟- أحمد سلیمان الأحمد: المجتمع فى المسرح العربی الشعرى» الدار العربية 
للکتاب» وتونس, ط ۰۱ ۰۱۹۸۲ 

۳- ادونینسس: الثابت والمتحول, الحزء الأولء بیروت: NAVE‏ 

۱۹۸۳ جابر عصفور: المرایا المتحاورة الهيئة المصرية العامة للکتاب» ط۰۱‎ -٤ 

۵- الحاح ظ: Qld!‏ والتبيين» تحقیق محمد عبد السلام هارون» دار الخانحی. 
القاهرة. 

1— حمال شحید: فى البنيوية التركيبية» دار ابن AS)‏ للطباعة والنش طا NAAT‏ 

۷- جوزیف میشال شریم: منهحية الترجمة التطبيقية, المؤسسة الحامعية للدراسات 
والنشر والتوزیع» بیروت» ۰۱ ۰۱۹۸۳ 

۸- حسين الحاج حسن: علم الاحتماع الأدبى» المؤسسة الحامعية للدراسات والنشر 
والتوزيع» بیروت. لبنان» ط ۰۱ ۰۱۹۸۳ 

4- رفاعة الطهطاوی: تخلیص الإبريز فى تلخیص باریز: ص‌۱۰۸. طبع على ذمة 
مصطفی الکتبی. بحوار الأزهر, ۱۹۰۵. 

۰۱۹۷۱ زکربا إبراهيم: مشكلة الحرية؛ مکتبة مصر»‎ -٠ 

: مشكلة الإنسان» مکتبة مصرء NAVY‏ 

۱- سعد الدین حسن دغمان: الأصول التاريخية لنشأة الدرآما فى الأدب العربی. 
حامعة بيروث العربية» ۰۱۹۷۲۳ 

۲- سلیم حسن: مصر القديمة. القاهرق مطبعة دار الکتب المصرية, ج" ANALY‏ 

۳- صدوق نور الدین: حدود النص الأدبى: دار ABUT‏ الدار البیضاء ۰۱ ۰۱۹۸۲ 

-٤‏ طارق البشری: الديمقراطية ونظام ۲۳ یولیو. مؤسسة الأبحات العربية, طا 
VAAL‏ 


۵- الطاهر لبیب: سوسیولوحية الثقافة معهد البحوث والدراسات العربية - الدراسة 
الخاصة ۱۳۲" القاهرة. ۰۱۹۷۲۸ 

7- عبد الحمید یونس: دفاع عن الفولکلور الهيئة المصرية العامة للکتاب. ۰۱۹۷۲ 

۷- عبد الغفار مكاوى: النظرية النقدية لمدرسة فرانکفورت حولیات كلية الآداب - 
حامعة الکویت» "۲۱۳ الرسالة JAY (AA)‏ ۰۱۹۹۳ 

۸- عبد المنعم تلیمة: مقدمة فى نظرية wood!‏ دار الثقافة للطباعة والنشر القاهرة 
- ۲ - ۰۱۹۷۲ 
: مدخل إلى علم الجمال الأدسى» دار الثقافة للطباعة والنشرء 
القاهرة ۰۱۹۷۸ 

je 4‏ الدین اسماعیل: قضایا الانسان فى الأدب المسرحی المعاصر الألف EF‏ 
دار الفکر العربیی» ۰۱۹۱۳ 

۰- على عشری زاید: استدعاء الشخصیات UST‏ منشورات الشركة العامة للنشر 
والتوزیع والإعلان» لیبیاء طرابلس» ۰۱۹۷۸ 

۱- على الراعی: يوسف إدريس فى المسرح» تقديمه لمجموعة يوسف |دریس 
"نحو مسرح عربی" - دار الوطن العربی» NAVE‏ 

۲- غالی شکری: أزمة الحنس فى القصة العربيةء منشورات دار الافاق الحدیدة 
بیروت» ط ۰۳ ۰۱۹۲۸ 

۳- فوّاد حسنین: قصصنا الشعبى» دار القکر العربی» القاهرق ۱۹>۷. 

- لويس عوض: أسطورة أوريست والملاحم العربية؛ دار الکاتب العربی للطباعة 
والنشر ۰۱۹۱۸ 

۵- محمد رشید ثابت: البنية القصصية ومدلولها الاحتماعی فى حديث عیسی ابن 
هشام» الدار العربية للکتاب» ليبياء تونس» ط ۲ ۰۱۹۸۲ 

1- محمد زغلول سلام: الأدب في العصر المملوکی, الدولة الأولى» دار المعارف: 
Nb‏ ۱ 

۷- محمد فکری: قصة الدراما الهندسية المكتبة الثقافية العدد ۰۱۸۱ ۰۱۹۱۷ 


~ ۳۵ ٣ س‎ 


۸- محمد کامل حسین: فى الأدب المصری الإسلامى» مطبعة الاعتماد. بدون. 

4- محمد المویلحی: حدیث عیسی بن هشام. دار الشعب, بدون تاریخ . 

۰- محمود أحمد الحفنی: الشیخ سلامة ححازی رائد المسرح العربی. دار الکاتب 
العربی للطباعة والنشر. NAVA‏ 

۱- محمود دیاب: نص باب الفتوح. منشورات وزارة الاعلام بغداد, ع۱۹۷. 

۲- نبيلة إبراهيم: سيرة الأميرة ذات الهمة. دار الکاتب العربی للطباعة والنشر 
القاهرة. 

۳- نبيل سالم: وعى الذات والعالم دار الحوار سوریاء طاء ۰۱۹۸۵ 

ثالقا: المراحع المترحمة: 

۱- بان واط: نشوء الرواية» ترحمة: عبد الكريم محضوض. منشورات وزارة ABET‏ 
سورياء ۰۱۹٩۱‏ 

؟- استیفن أولمان: دور الکلمة فى اللغة» ترحمة كمال بشر. مكتبة الشاب, القاهرة. 
۹۷۵ 

۳- آن جفرسون وديفيد روببی: النظرية الأدبية الحديشة, ترجمة سصير مسعود. 
منشورات وزارة الثقافت دمشق» ۰۱۹٩۲‏ 

5- برتراند راسل: حكمة المغرب. ترجمة فواد زكرياء سلسلة عالم المعرفة, الکویت 
عدن AMAT poms (YT)‏ 

۵- برتولد بریخت: نظرية المسرح آلملحمی, ترجمة نصيفء منشورات وزارة الاعلام. 
بغداد, ۰۱٩۲۳‏ 

1- تزفتیان تودوروف: الشعريةء ترجمة شکری المنجوت ورجاء بن سلامة» دار 
توبقال للنشر الدار البیضاء المغرب ۰۱ ۰۱۹۸۹ 

۷- حان - إيفا تادیبه: النقد الأدبى فى القرن العشرین. ترحمة قاسم المقداد. 
منشورات وزارة الثقافة - دمشق, NAAT‏ 

۸- جورج تایلور: عقول المستقبل» ترجمة لطفی فطیم. سلسلة عالم المعرفة. عدد 
(19). الکویت أغسطس ۱۹۸۵. 


ee‏ ۵۱( اج 


4- جورج غورفیتش: الأطر الاجتماعية للمعرفة؛ ترجمة خلیل أحمد خليل؛ 
المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر بیروت ۰۱۸۸۱ 

-٠‏ جوروج لوکاش: الرواية کملحمة بورجوازية, ترجمة جورج طرابیشی, دار 
الطليعة. بیروت؛ ط ۰۱ ۰۱۹۷۹ 

۱- جیروم ستولینتز: النقد الفنی, ترجمة فؤاد زكرياء مطبعة جامعة عين شمس» 
VAYE‏ 

۲- دریموف : مشکلات علم الحمال الحدیت. مقال المثل الأعلى» دار الثقافة 
الجديدة: ۰۱۹۷۹ 

۳- رامان سلدن: النظرية الأدبية المعاصرة ترحمة ple‏ عصفور. آفاق الترحمة, 
الهيئة العامة لقصور الثقافت ۰۱۹۹۱۰۲ 

٤‏ - روبرت بروستاین: المسرح الثورى» ترجمة عبد الحلیم البشلاوی. الهيئة المصرية 
العامة للکتاب. بدون تاریخ. 

6- روبرت شولز: البنيوية الأدبية» طبعة بیروت. 

5 ر. هندلس: مفهوم النظرة إلى العالم وقيمته فى نظرية الأدب» ترجمة بن عبد 
العالیی» ضمن کتاب البنيوية التكوينية والنقد الأدبى موسسة 
الأبحاث العربيةء ۰.۱۹۸۶ 

۷- كارل ماركس: رأس المال» ترجمة فهدكم نقشء مچ۱. ج-ا. دار التقدم, 
موسكو. ۰۱۹۸۵ 

۸- لوسيان جولدمان: مقدمات فى سوسيولوجيا الرواية. ترجمة بدر الدين 
عرود کی» دار الحوار » سورياء ط۱ ۰۱۹۹۳ 

٩‏ - لیونارد کامل برونکو: مسرح الطليعة, المسرح التجریبی فى فرنساء ترجمة 
یوسف اسکندر الهيئة المصرية العامة للکتاب, ۰۱۹۲۷ 

۰ محمد عزیزه: الاسلام والمسرح. ترجمة رفیق الصبان» سلسلة کتاب الهلال 
العدد ۲6۳ |بریل ۰۱٩۷۱‏ 


۶ 
م00 1 مه 
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